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BLOQUE 1 

(3 horas) 



-Presentacion del curso: 

La escucha reducida -para una composicion morfologica- es un curso de seis horas 
para compositores y interpretes. El objetivo que se persigue es dotar al alumno de una 
vision amplia del hecho sonoro como elemento organizador de la musica actual. El siglo 
XX ha sido musicalmente sinonimo de experimentacion y de revoluciones sonoras. Son 
diversos los caminos abiertos a lo largo del siglo pasado, pero en este curso, se 
explicaran, se escucharan y se analizaran algunas de las principales aventuras sonoras, 
que des de mi punto de vista, nutren el campo fertil de la composicion y de la 
interpretacion de la musica actual. 

Con este objetivo se trazara un recorrido que parte desde la aparicion de la musica 
concreta hasta llegar a una vision personal de la musica de creacion, que concibe la 
musica como el trabajo sobre la articulacion de morfologfas sonoras diversas. 

Durante este recorrido se expondran tres bloques tematicos. Estos seran 
acompanados de preguntas, audiciones y de ejercicios practicos que pondran a los 
alumnos en una situacion de escucha activa. 



BLOQUE1:(3horas) 

Presentacion del curso. 

Introduccion. 

La musica concreta y electronica. 

Se trazaran conceptos fundamentales como la escucha reducida, el cuerpo sonoro y los 
objectos sonoros. 

Criterios y calificaciones de objetos sonoros. 

La musica acusmatica como una nueva situacion de escucha. 

La espectromorfologfa de Denis Smalley. 

La musica electroacustica mixta como una nueva situacion compositiva y interpretativa. 

Los sistemas interactivos y la generacion de situaciones interactivas para los interpretes. 

Representacion y analisis de la musica electroacustica para una mejor comprension. 

BLOQUE 2: (2 horas) 

La musica concreta instrumental. 
El espectralismo. La saturacion. 
La musica objetiva. 



Pierluigi Billone. 

La musica Holofonica. 

La creacion de unidades sonoras significantes para articular un discurso musical: las 
Unidades Semioticas Temporales y la Morphopoiesis. 



BLOQUE 3: (1 hora) 

La musica de creacion: Aproximacion a mi trabajo personal desde la composicion 
morfologica. 



ANEXOS 



Este curso va dirigido a profesores de musica i musicos, por lo tanto, se les 
presupone un conjunto minimo de conocimientos musicales previos sobre la 
musica del siglo XX y las revoluciones musicales y sonoras que se sucedieron a lo 
largo del siglo XX (atonalismo, dodecafonismo, serialismo, etc.). 



PREGUNTA: Que corrientes musicales del siglo XX conoceis, ni que sea por el 
nombre ? 



La musica en tonal - El neoclasicismo - La musica dodecafonica - La musica serial 
y el serialismo integral - La musica aleatoria - La musica electroacustica: la musica 
concreta, acusmatica, musica mixta, electronica - La musica espectral - La musica 
estocastica - El minimalismo - La nueva complejidad - La nueva simplicidad - La musica 
hecha con bloques o masas sonoras - La musica concierta instrumental - etc... 



-Introduccion: 

La musica clasica occidental compuesta en el siglo XX (la musica clasica 
contemporanea) se ha caracterizado por una gran y fantastica eclosion sonora y musical 
que ha dado lugar a diversas tendencias, generos y estilos musicales. Musicalmente 
hablando, los siglos XX y XXI son sinonimos de experimentacion, de libertad, de 
creatividad y de imaginacion sonora. 

La musica, es un ser vivo que muda y se ramifica. En consecuencia, cada periodo 
o epoca musical es fruto de una larga evolucion historica. 

La musica siempre cambia, pues la musica esta hecha de como los compositores y 
los musicos de cada periodo historico viven y sienten; de como los compositores se 
relacionan con los instrumentos musicales, con la cultura y con el entorno en general. 

PREGUNTA: De cuando creeis que es la siguiente frase sobre la musica ? 

"Les sens sont devenus fous et c'est le resultat qu'obtiennent deliberement tous les 
faiseurs de neufs qui, jour et nuit, s'escriment sur leurs instruments a chercher des effets 
nouveaux. Les nouvelles regies qui sont maintenant en vigueur et les nouveaux modes qui 
en decoulent rendent la musique mondaine desagreable a I'oreille. On entend une 
diversite de sons, un melange de voix, une rumeur d'harmonies insupportables aux sens. 

Traduccion: "Sobre los libros cuarto y quinto de los madrigales de Claudio 
Monteverdi: Los sentidos se han vuelto locos y es el resultado de forma deliberada que 
obtienen todos los fabricantes de cosas nuevas, que dia y noche, se esfuerzan con sus 
instrumentos para encontrar nuevos efectos . Las nuevas normas ahora en vigor y nuevas 
maneras de hacer musica resultan desagradables al oido. Sentimos una gran diversidad 
de sonidos, una mezcla de voces, un rumor de armonias insoportable a los sentidos". 

Pues se trata de :«A propos de 4e et 5e livres de madrigaux de Claudio 
Monteverdi : (Gio Mario Artuisi, 1600)» ( http://youtu.be/EKCcZi-WsMO ). 

PREGUNTA: No os parece una afirmacion que se podria hacer hoy en dia sobre la 
musica contemporanea ? 

Desde mi punto de vista la musica siempre implica experimentacion y 
creacion, cada musica, en su epoca, siempre fue contemporanea. 

En ningun paso voy a realizar un repaso de las tendencias musicales del siglo XX, 
pues como he dicho anteriormente, se dan por conocidas, pero en cambio, si que me voy 
a centrar en aquellas tendencias que son objeto de este curso y que configuran, a mi 
modo de entender, una vision personal sobre lo que me parece mas relevante a nivel 
sonoro y musical, y que poco a poco, configura mi modo de operar, a dia de hoy, en 
el campo de la composicion musical. 



El compositor Jose Manuel Lopez Lopez en un artfculo suyo explica muy bien como 
la composicion musical a lo largo de la historia, y durante bien entrado el siglo veinte ha 
ido progresivamente en busca de los elementos mas pequenos y mfnimos que configuran 
el sonido y los elementos musicales mas elementales. De igual manera que la ciencia nos 
ha llevado a observar y conocer un mundo microscopico, la musica y la composicion 
musical ha ido poco a poco a adentrarse hacia el interior de las frases musicales, los 
temas, los motivo, de las notas, etc... hasta el el interior del sonido gracias a las tecnicas 
electroacusticas: 

"A causa de la fragmentation constataremos que la composicion se hace 
paulatinamente mas dependiente de estructuras sonoras cada vez mas pequehas. De 
expresarnos en terminos de movimientos y tonalidades, hemos pasado a hacerlo en 
terminos de frases, de figuras ritmicas, de notas, de formas de onda, de armonicos o de 
formantes. No es casual que Giacinto Scelsi compositor italiano escribiera en 1959 sus 
"Cuatro obras para orquesta" para una nota sola, si no que muy al contrario estas obras 
son una declaration de principios y representan la conciencia historica del paso a la 
dimension de nuestro tiempo; la dimension del interior de la materia y el contenido 
genetico del sonido. En pocos ahos hemos pasado de la pesada maquinaria industrial, a 
los microscopicos circuitos electronicos que reducen su tamaho dia a dia; en musica 
tambien se ha producido este cambio, consistente en traspasar la superficie sonora para 
llegar al interior del sonido y acceder a sus parametros. " 

Este texto ejemplifica perfectamente el mensaje que quiero trasmitiros, la musica del 
siglo XX y la musica actual creo que tiende hacia una musica de la materia sonora. La 
nuevas tecnicas compositivas y las musicas populares mas experimentales lo certifican. 
Tendimos hacia una musica del sonido. Por ejemplo, la musica electronica del musico 
japones Merzbow dan testimonio de la utilizacion del ruido y de materiales sonoros 
diversos en musicas populares experimentales: ( http://youtu.be/Y_aiuMIC1 Hg ). 

Algunos de los pilares que me interesan de esta nueva musica basada en la materia 
sonora son: 



-La utilizacion del ruido, la percusion, las masas sonoras como unos elementos 
musicales mas a utilizar (el ruido no es percibido en terminos negativos. Es sinonimo de 
complejidad sonora, en contraposicion al sonido puro, a la nota). Por ejemplo la obra, 
lonisation, Edgar Varese. Otros compositores como Ligeti, Penderecki, Cage y Xenakis 
han trabajo en esta linea: ( http://youtu.be/TStutMsLX2s). 



AUDICION COMENTADA: La obra para percusion "lonistation" d'E. Varese. 










-A h ' ! 

3 ■■'. '.I fi... < ToUct J- 



1 -\.^W_ 



Ccr^ntbt 1PJ< by EdjL:<J YXriw, w] rrprc-dtKUoi", jfiioi 



pea '-'•n'r.f- cJ opyiijhj o»3er. 



1 ^.ii- 



I0N1SATI0N (Cont'd) 



165 



1 _jj$-,tB«(ii«zit"s|p»*r 



•...! Tim-tw-j dak ftcs 



Cdiwe Tlculatf*. 




^-4- 



J 1 i 



■*— £ 



79> 



J _,! J_ , m J— 



PJWt-^ 



nxj 



f 



4-^3-4 




hH 



I .- 



*T 



fTV 




,1 R 



i ia 



j 

1 J 

* in 

. 5 iii 

■i t 






I U 



L_L; 



> 
I*- 






3 




C.-FT">ljt I5J4 U E4jtar<i Vir 



pfuJjaioni. ^tn'ornidntci or iihtr ojf of :hij utojt, in "hole 



IONISATION E. Vartse 



IONISATION 



Edgar Varese 



compas 



18 



21 



26 



33 



44 



51 



56 



60 



66 



75 



91 




iii] Notas temdas 
Lfl Ritmos determinados 
E£3 Desarrollo ritmico 
tuj Homofonla ritmica 
§»|) Instrumentos de notacion 
determinada 



Ejemplo 1 



lOMSATlON E. Varese 




Ej. 2 



N 



Ej. 3 



9 

f4 tfft£rttr 



Ej.4 






38 



Ej. 5 



IONIZATION E, Varese 





91 






56 


35 


34 


22 


21 


14 



75 



GLOCKENSPIEL: 



^^ 



P 



b- | 



^# 



1*" 



CAMPANAS: 



i 



^ 



Ej. 6 



1 r 



|^7 ft, - i » k ^ ( 



~» E g ^ ! e fr ^ 



Ej. 7 



-Las tecnologias musicales dan origen a la musica electroacustica y la musica 
electronica. Por ejemplo, la obra "Eros Bleue" del compositor Francois Bayle, o otras 
obras de compositores de referencia como Christian Zanesi o Bernard Parmegiani: 
( http://youtu.be/Qfk6-LK3a70 ). 



-La musica espectral puso al centra de su preocupacion musical, el sonido como 
fuente de organizacion vertical y horizontal del material musica. Compositores como 
Gerard Grisey (Partiels) y Tristan Murail representan esta corriente sonora: 
( http://youtu.be/kX77MC5oXDY ). Aunque no se pueda considerar un compositor espectral, 
Giacinto Scelsi, se puede considerar tambien un compositor del sonido, explorando los 
matices y el interior del sonido. Com la obra "Aitsi" para piano y electronica en tiempo real 
(distorsion): ( http://voutu.be/C0-9qCOxr2o ). 



-La musica concreta instrumental. La exploracion de nuevos materiales sonoros 
basados en el ruido y nuevas tecnicas instrumentales. Un precursor fue el compositor 
aleman Helmut Lachenmann (Pression): ( http://youtu.be/CB-7gDcegEg ). 



El siglo XX nos ha llevado a trabajar la materia sonora de forma musical y 
expresiva. La materia prima de gran parte de los compositores que trabajan en nuevas 
musicas es el sonido / ruido, explorando todos los matices posibles entre estos dos 
elementos complementarios. Asf como el pintor, el compositor tambien escoge sus 
materiales, los modifica, los hace variar, los pone en perspectiva, los relaciona, los 
contrapone, etc... Por ejemplo, las materias y texturas utilizadas por el pintor Antoni 
Tapies nos puede sugerir un trabajo muy interesante sobre la materia sonora y como 
disponerla en el espacio y tiempo. 




Creo que la epoca actual se caracteriza por individualidades mas que por 
tendencias o correnties bien definidas. En esta linea os recomiendo escuchar obras de 
los siguientes compositores que estan haciendo hoy en dfa una musica muy interesante y 
que tienen, cada uno a su manera, la materia sonora y tecnicas instrumentales 
diversas como un elemento de inspiracion y articulacion musical: 

-Rebecca Saunders: http://voutu.be/BtV0dL2iEHw 

-Pierluigi Billone: http://voutu.be/3Nf3PlsQvRA 

-Raphael Cendo: http://youtu.be/MhJRueqMc_s 

-Dmitri Kourliandski: http://youtu.be/naK651qDZzs 

-Liza Lim: http://voutu.be/Uq5UHiYR8VA 

-Franck Bedrossian: http://voutu.be/UVE3B78R9DA 

-Denis Dufour: http://www.myspace.com/dufourdenis 

-Chaya Czernowin: http://youtu.be/XvdVA9sTQTc 



EJEMPLO AUDICION COMENTADA: Molly's Song 3 - Shades of Crimson de 
Rebecca Saunders. 

( http://www.ricercata.org/davidpocknee/davidwebsite/writing/saunders.pdf ) 
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-La musica concreta y electronica 

Estas musicas son unos de los pilares de esta nueva musica basada en las 
materias sonoras. 

Con el uso de las tecnologfas electricas y electronicas de la primera mitad del siglo 
veinte surge, en Francia y Alemania, estas nuevas musicas en el contexto de las 
emisiones y las instituciones radiofonicas. Por ejemplo, en Alemania, en la Radio Colonia, 
de la mano de compositores como Karlheinz Stockhausen 
( http://es.wikipedia.org/wiki/Karlheinz_Stockhausen ). surge la musica electronica. 

EJEMPLOS: Algunos ejemplos de estas obras son las siguientes: 

-( http://youtu.be/5_NWwUB6Dis ) 

-( http://youtu.be/hXqvBvQXV3U ) 



En Alemania la musica electronica utiliza los parametros musicales convencionales 
y tradicionales para crear nuevos timbres, melodfas y armonfas complejas que a su vez 
resultan imposibles de obtener con los instrumentos musicales. 

EJEMPLO: De la documentacion del programa informatica musical Max/MSP El 
patch Stockhausen-studie-l I .maxpat 



Karlheinz Stockhausen: Elektronische STUDIE II (1954) 
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EJEMPLO: Fragmento del escrito y partitura del Studie II de Karlheinz 
Stockhausen. 
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EJEMPLO: Fragmento del escrito sobre Musica Electronica y Instrumental de 
Karlheinz Stockhausen. 



La musica electronica e instrumental. 



Karlheinz STOCKHAUSEN 



(Octubre de 1958, publicado en "die Reihe"5, Viena 1959) 



I 

La musica electronica existe desde ei ano 1953. 
Hay que agradecer a Harms Hartmann, e! intenden- 
te del WDR (Radio del Oeste de Alemania), en 
Colonia, que se crease el "Estudio de Musica Eiec- 
tronica" bajo la responsabilidad de Herbert Eimert. 
Desde la sala de emisidn de la WDR se realizaron 
cinco representaciones publicas, asi como muchas 
emisiones de radio y manifestaciones en otras ciu- 
dades, donde se mostraron los resultados de nues- 
tro trabajo realizado durante los ultimas seis afios. 



c,Como surgio esta musica?. 

A partir del analisis de las partituras creadas 
durante la primera mitad de esie siglo, se cuestio- 
na desde 1950 todo lo que se asocia a la musica 
europea: no sdio el lenguaje musical, sino su gra- 
matica, su vocabulario, asi como tambren el mate- 
rial sonoro utiiizado hasta e! momento, incluso los 
sonidos mismos. Ei desarrollo historico de los ins- 
trumentos estaba estrechamente relacionado a 
una musica, que ya no era la nuestra. Ya desde ei 
principio del siglo existia la intencion de expresar 
aigo nuevo, pero prevaiecieron los signos musica- 
les antiguos. Debido a esta circunstancia se gene- 
ra una contradiccion entre la naturaleza fisica de 
los sonidos instrumental utilizados hasta el 
momento y las ideas formales y musicales de nue- 
va indole. 

En la musica "armonica" ("tonal") el material sono- 
ro y las tecnicas de construccidn de los instrumen- 
tos iban al unisono con ia forma musical. La armo- 
nia de la estructura del material y de la forma que- 



dd definiiivamente destruida por ia musica dode- 
cafonica y sus consecuencias en el campo de la 
musica instrumental. Por esta razon ia rmisica 
dodecafonica de la primera mitad del siglo parece 
"impura". por que se operaba sobre materia! sono- 
ro dado de modo poco funcionai. La musica expre- 
sionista saco sus melores resultados justamente 
de esta contradiccion. En ia composicion dodeca- 
fonica las relaciones armonicas y melbdicas entre 
los sonidos fundamentals no tienen nada en 
comun con las relaciones microacusticas del inte- 
rior de los sonidos instrumentales. 



i Cuales son las consecuencias? 

iQue es lo que produce ias diferencias entre los 
distmtos sonidos instrumentales o entre cuaiquier 
percepcidn acustica: violin, piano, la vocal "a", la 
consonante "ch", e! viento'? 

En 1952/53 realice en Paris multiples analisis de 
sonidos instrumentales en e! Grupo de Musica Con- 
crete —sobre todo de sonidos de percusidn, que se 
grabaron con magnetofdn en el Musee de i'Hom- 
me— , de sonidos hablados y de ruidos de cuaiquier 
tipo. Se grabaron en espacios de diversas caracte- 
nsticas (espacio sin reverberacion. espacio de 
reverberacion normal, espacio con eco). Se utiiiza- 
ron aparatos electroaciisticos para defmir las carac- 
teristicas sonoras: filiros. osciioscopios. etc. Lo que 
en la musica se sueie liamar "tono" --sin preguntar- 
se siquiera, lo que es- confirmo ser una estructura 
de vibraciones mas o menos compieja, que lleaa a 
nuestro oido. Los especialistas de acustica hablan 
de espectros de sonido, y los descnben mediante 
una serie de factores en el diagrama que reiaciona 
espacio y tiempo. 

Se puede comparer ei analisis de sonido mediante 
Mtros electncos con el analisis de ia luz a traves 
de prismas. Los fisicos se interesan poco hoy en 
ma por ia investigacion del sonido. Para profundi- 
zar en los estudios teoricos de este campo, la lite- 
ratura sobre fonetica aporta la mayor informacion 



Como consecuencia, el musico —que por vez pri- 
mera se tenia que plantear la cuestibn de la investi- 
gation sonora— se veia en gran parte limitado a 
sus propios experimentos. El musico tenia que 
ampliar sus conocimientos, estudiar acustica para 
conocer mejor su propio rnateriai. Esto sera 
imprescindible para todos los compositores que no 
se conformen con aceptar solamente los ienome- 
nos sonoros tai cual, sino que pretendan enfrentar- 
se a la dictadura del materia! y ptasmar de esta 
manera la mayor parte posible de sus propias ide- 
as formales en sonidos. Asi se pretende lograr una 
nueva concordancia entre material y forma:_de la 
microestr-uctura acustica y de la macroestructura- 
musicai. 

Los sonidos instrumentales existentes son de aigu- 
na manera pre-formados y dependientes de ia 
construccion del instrumento y de la manera de 
tocarlo: saCL.abj.etos. 6 Construyeron los composito- 
res de hoy en dia el piano, el violin o la trompeta? 
iDefinieron ellos como habria que tocarios? i,Que 
hace un arquitecto, cuando tiene que construir un 
puente colgante, un rascacieios o un hangar de 
aviones? _,Todavia se sirve de adobe, madera o 
iadrillos? Las nuevas formas piden hormigon arma- 
do, vidrio, aluminio. Aluminio. vidrio, o hormigon 
armado permiten realizar nuevas formas. 

De aqui surgid ia idea de abandonar los sonidos 
instrumentales precieterminados y componer 
expresamente los sonidos para ciertas obras, cre- 
arlos artificiaimente, segun las leyes formales de 
exclusivamente esta y no ninguna otra composi- 
cidn. El acto de componer i.mplica ahora mas 
envergadura. La estructura de una composicidn, en 
concrete y la estructura del material aplicado a alia 
son el resultado de una idea musical comun; ia 
estructura del material y la de la obra forman un 
conjunto. 

En resumen: ya es tecnicamente posibie, realizar 
este pretension. 

Diversos analisis practicos y estudios nos llevaron 
a la seguiente idea: si se pueden analizar los soni- 
dos. tambien se pueden producir sinteticamente. 



Goeyvaexta me escrlbid entonces a Pans, cicisn- 
dome" que se habia informado en Bruseias acerca 
de generadores de ondas sinusoidales: yo debena 
empezar a componer sonidos mediante estos 
generadores. Asi que realice los primeros experi- 
mentos de composicidn sintetica de sonidos 
mediante osciladores de ondas sinusoidales en e! 
Ciub rfEssais de Paris. 

En 1953 comence mi trabajo en la Radio de Colo- 
nia Al principio habia instrumentos electromcos — 
un "melochord" y un "trautorvium*— entre ei mate- 
rial sonoro, los cuaies nos servieron como tuente 
sonora en algunos experimientos, pero ya no se 
utilizaron mas, una vez que se impuso la idea de 
la sintesis sonora. 

II 

Antes de describir los detalles de este trabajo. me 
gustaria resaltar unas composiciones instrumenta- 
les que se hicieron en el mismo periodo. .Deberian 
servir para recordar que el lenguaje de la nueva 
musica Tnstrumentaly de la eletcronica es e! mismo 
(hasta hoy en dia; pero con el paso del tiempo sera ■ 
dificii mantener la musica electronica. libre. de.vul- 
garizaciones). Los visitantes del estudio ae Colo- 
nia cuando vienen a escuchar musica electronica, 
superan rapidamente el primer choque, causado 
por los sonidos inhabituales; y se preguntan por 
que no hay ritmo (haran referenda a compases 
regulares de 3/4 o 4/4), ni meiodias, ni repetraones 
etc En las conversaciones, mudias__yedes_no.se 
trata de la musica electronica' en si, sino de ia for 
mTeTTque esta esta concebida, del lenguaje. Por 
esTafazon sdlemos reproducir primero grabaciones 
de obras de Anton Webern, escritas en torno a! 
ano 1910. Despues composiciones instrumentales 
de mas reciente creacion: Edgar Varese, John 
Cage, Pierre Boulez, Henri Pousseur. 
En unas composiciones instrumentales, que hice 
poco antes de la iniciacion de la composicidn elec- 
tronica de sonidos, intente integrar todas las carac- 
teristicas del material en una tinica forma de orga- 
nizacion musical, con excepcion de los colores oe 
sonidos instrumentales. Tuve que aceptar estos 
colores ya que no era posible generar una rela- 



cion, o incluso una continuidaci. entre un sonido de 
clarinete y otro de piano. La unica posibiidad con- 
sistia en ordenar los timbres instrumentaies en una 
serie contrastada, en analogia a una serie de colo- 
res rojo-amarillo-azul, o componer mediante mez- 
cias, algo parecido a intervaios de timbres o acor- 
des de timbres. Resuito imposible hacer surgir 
todos ios timbres diterentes de un germen comun, 
para que pudiesen aparecer el tono de un clarinete 
y el de un piano como dos miembros de una misma 
famiiia sonora, de un continuo sonoro mas amDlio: 
que Utopia para los que estan obligados de escribir 
para una orquesta clasica. 



Ill 

^Gue tecnica se aplico entonces en la sintesis de 
sonidos para los primeros estudios electronicos? 

Desde hace varias decadas en los laboratorios 
acusiicos y en ios departamentos de medicion de 
las emisoras de radio existen generadores electroa- 
custicos u osciladores. Al principio trabajabamos 
solo con generadores de sonidos sinusoidales. Se 
Hainan asi. porque las oscilaciones generadas 
corresponden a la funcion sinusoidal. En compara- 
cidn con cuaiquier sonido instrumental, que consiste 
en el sonido fundamental y un cierto numero de 
sonidos parciales, el ,; sonido sinusoidal" es un soni- 
do "purcf (sin sonidos parciales); cada tono parcial 
en un espectro sonoro estacionario se denomina 
"tono sinusoidal". 

El numero de sonidos parciales en un espectro 
sonoro, la frecuencia y la ampiitud de cada uno de 
ellos, asi como la duracion de cada tono parcial en 
reiacion a la de los demas posibilitan la diferencia- 
cidn de un espectro sonoro de otro. Un tono sinu- 
soidal de nivel medio se parece al sonido de la flau- 
ta, la cual tiene el menor numero de tonos parciales 
entre todos los instmmentos de la orquesta. Estos 
tonos sinusoidales son por lo tanto los primeros eie- 
mentos que utilizabamos para la composicdn de los 
diferentes espectros, segun las exigencias de una 
composicion en concreto. De esta manera cada 
sonido es ei resultado de un procedimento de com- 
posicion. Es el compositor quien decide las caracie- 
risticas (tambien iiamadas: parametros). 



El trabajo diario con los tonos sinusoidales se realize 
de la forma siguiente (en Colonia estamos todavia 
obligados de trabajar de esta manera complicada 
por falta de medios mas adecuados): se graba una 
onda sinusoidal con un magnetofono, a la que se 
afiaden una segunda, una tercera etc. Al mismo 
tiempo cada onda sinusoidal recibe su propia 
secuencia de intensidades por tratamsenfo electrico, 
y a continuacion se vuelve a ajustar otra vez la 
secuencia de intensidades de todo el comptejo de 
oscilaciones (la curva de ia envolvente). La duracion 
del sonido se define midiendo la banda magneiica 
en centimetros y cortandoia a medida, partiendo de 
una velocidad de la cinta de 76.2 o 38,1 centimetros 
por segundo. De esta forma se anade sonido a soni- 
do y se arcbiva. En el momenta que todos los soni- 
dos de una composicion estan preparados en la 
banda magnetics, los extremes de la banda se unen 
segun ia partitura. y, si hace falta, se yuxtaponen 
con varios magnetdfonos sincronizados. Al ser 
borrados al final de la realization de una obra, todos 
los sonidos archivados y los resultados intermedios, 
no existe un catalogo de sonidos, que se pudiese 
enriquecer en unos cientos o miles de muestras con 
ei consiguiente "beneiicio para la sociedad". 

Al compositor de musica electronica le resuito nece- 
sario encontrar una forma adecuada de notacion 
grafica, que le permitiese describir todos los deta- 
iles de una produccion y recopilacibn sonora. 

Es obvio, que no se trata de instrumentos, que toca 
un soiista cualquiera segun las indicaciones de una 
partitura. En la musica electronica el interprete ya 
no tiene su funcion. El compositor realiza toda ia 
obra en colaboracion con los tecnicos. Cada paso 
del proceso de elaboracion se puede repitir tantas 
veces como fuese necesario para lograr un resulta- 
do con ia exactitud deseada. Los primeros resulta- 
dos del trabajo descrito fueron ei "Glockenspiel" de 
Eimeri la "Komposition Nr. 5" de Goeyvaerts, los 
"Seismogramme" de Pousseur. los "Formanten" de 
Gredinger y mis "Studien" I y II. 

Esta musica solo puede ser reproducida con alta 

voces. 



En Francia, con Pierre Henry ( http://es.wikipedia.org/wiki/Pierre_Henry ) y Pierre 
Schaeffer ( http://es.wikipedia.org/wiki/Pierre_Schaeffer ) surge la musica concreta. Pierre 
Schaeffer constato que si en un disco de vinilo le hacemos un marca, raya, de tal manera 
que la aguja del tocadiscos no avance y no siga hacia adelante, obtenemos un sonido 
cerrado en si mismo y que se repite en forma de "loop". El mismo fragmento de sonido, 
repetido constantemente, hizo ver a estos jovenes compositores que una nueva realidad 
sonora se les aparecfa a sus ofdos, y que esta, se desligaba del fragmento sonoro 
original, el nuevo sonido o secuencia sonora convertia algo nuevo y diferente. 

De este primera constatacion surgio la idea de hacer musica a partir de pequenos 
fragmentos de grabaciones de discos de vinilo reproducidos a modo de "loop". 
Posteriormente se utilizo la cinta magnetica, y hoy en dfa, el formato digital. De la musica 
grabada surge la musica concreta, es decir, la musica hecha a partir de grabaciones 
sonoras concretos. 

EJEMPLO: Como documento de estas primera experiencias sonoras recomiendo al 
lectura del libro de Pierre Henry: "Journal de mes sons". 
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Y el libro Pierre Henry: "Pierre Henry's 
( http://modisti.com/11/2011/09/pierre-henrys-house-of-sounds/ ). 



House of Sounds". 





Pierre Schaeffer y Pierre Henry se dieron cuenta de esta interesante experiencia 
sonora y de las posibilidades que este nuevo dominio sonoro tenia. Por ello, empezaron a 
hacer todo tipo de acciones y gestos "musicales", con diversos objetos, para obtener 
sonidos interesantes y registrarlos. Y posteriormente, investigar que se podrfa hacer con 
los sonidos grabados. De este modo, y aplicando las tecnicas de modificacion sonora de 
la epoca, empezaron a manipular los sonidos y las secuencias sonoras, para crear 
nuevas musicas nunca ofdas hasta el momento. 

Algunas de estas modificaciones iniciales de los sonidos, y que hoy todavfa se 
utilizan, son: cortar el ataque de un sonido, alargar un sonido, poner un sonido al reves, 
transposition de octava, poner una reverberation, mezclar con otros sonidos, etc .... Hoy 
en dfa las tecnicas electroacusticas han perfeccionado mucho con los programas 
informaticos; pues la informatica aporto, en los ahos 60, nuevas tecnicas y formas para la 
creation y composition. En todo caso, lo realmente importante e interesante se captar la 
posibilidad de utilizar todos los sonidos y ruidos para nuestras obras, y mediante la 
combination, mezcla, etc... componer nuevas obras fruto del "feedback" entre accion 
- percepcion. 

EJEMPLO: patch Max/MSP creado y utilizado por mi: patch-Max/Msp-CreacioSons. 

EJEMPLO: Pagina web realizada por el GRM para ilustrar ciertas tecnicas de 
manipulacion de sonidos utilizadas por la musica concreta: ( http://www.institut-national- 
audiovisuel.fr/sites/ina/medias/upload/grm/mini-sites/tutoriaux_audacity/co/Tutoriaux.html ) 



De esta primera experiencia aparecen obras maestras como la obra: 
-"Etude aux chemis de fer" de Pierre Schaeffer: ( http://youtu.be/N9pQq8u6-bA ). 
Otras obras de referenda son: 

"Etude auK Objets", CD INA C 100B. CEuvne en cinq mouvements : 

Mvt 1 : Objets exposes 3'34 

Mvt 2 : Objets etendus 2'54 

Mvt 3 : Objets multiplies 3'02 (cf ci-dessous le pdf transcription par Francois Delalande vers 1970-1971) 

Mvt 4 : Objets lies 3'07 

Mvt 5 : Objet rassembles 4'19 (cf ci-dessous le pdf transcription par Francois Delalande vers 1970-1971) 

El microfono y la escucha devienen el instrumento de trabajo del todo compositor 
concreto. Asf pues, surgen las primeras obras a partir de la grabacion y posterior 
manipulacion y articulacion de todo tipo de materiales sonoros. Algunos ejemplos de 
obras de Pierre Schaeffer: 

-( http://voutu.be/PZdLbBFmXCI) 

-( http://voutu.be/q2o9VvuJSD4) 

-( http://voutu.be/qwCmr6ERXfU) 

-( http://voutu.be/2oBcM1xxmeQ) 

-( http://voutu.be/rl33dVLLpRA) 



-( http://voutu.be/z09tMGDwv a) 
-( http://voutu.be/fXrkt8zkeic) 

Alguna obra de Pierre Henry: 
-( http://youtu.be/IAxGbZgzuAU) 



PREGUNTA: Que diferencias encontrais entre las piezas anteriores, entre las 
piezas de musica electronica (Alemania) y las piezas de musica concreta (Francia) ? 

-Evidentemente el color, el timbre utilizado para cada una de las dos corrientes es 
significativamente distinto. Pues la fuentes sonoras utilizadas para generar las obras son 
netamente distintas. 

-La musica electronica pretende ser una musica basada en procesos compositivos 
controlados por calculos y procesos propios de la tradicion musical clasica. En la musica 
concreta aparece una forma de hacer mas intuitiva, basada en procesos de composicion 
relacionados con el feedback permanente entre accion - percepcion. 

Des estas dos correnties y su combinacion nace la musica electroacustica como 
disciplina que no hace distincion entre las fuentes sonoras de origen. Ya sea electronica o 
concreta. Lo que nos interesa es el sonido en todo su resplandor y todas sus posibilidades 
expresivas. La obra "Gesang der Junglinge" (1955/56) de Karlheinz Stockhausen da 
testimonio de este saber hacer y utilizar a su vez sonidos electronicos y sonidos de origen 
acustico en una misma obra: ( http://youtu.be/3XfeWp2y1 Lk ). 



-Se trazaran conceptos fundamentales como la escucha reducida, el cuerpo sonoro 
y los objectos sonoros 

Con la musica concreta y electroacustica surge uno de los conceptos mas 
importantes, para la nueva musica del siglo XX y XXI, el concepto de objeto sonoro. El 
sonido grabado y escuchado por un altavoz lo percibimos como una realidad sonora 
unica, y que podemos definir como objeto sonoro concreto. Pierre Scaheffer define el 
objeto sonoro como: 

"On appelle objet sonore tout phenomene et evenement sonore percu comme un 
ensemble, comme un tout coherent, et etendu dans une ecoute reduite qui le vise pour lui- 
meme, independamment de sa provenance ou de sa signification". 

Traduccion: "Llamamos objeto sonoro a cualquier fenomeno sonoro y el evento 
percibido como un todo, como un todo coherente, y percibido en una escucha reducida 
que es para si mismo, independientemente de su origen o significado". 

El resultado se convierte en un objeto sonoro que podemos definir y caracterizar 
segun sus caracterfsticas sonoras a partir de un segundo concepto muy importante, la 
escucha reducida. Asf como las texturas plasticas pueden tener diversas formas, 
matices, colores, estos jovenes compositores de mediados del siglo XX descubrieron que 
con los sonidos podemos hacer lo mismo; escucharlos por sus cualidades sonoras. 

La escucha reducida nos habla de una nueva manera de escuchar los sonidos y la 
musica. Consiste en escuchar los sonidos, sin tener en cuenta el origen ffsico que ha 
provocado el sonido, es decir, sin tener en cuenta el cuerpo sonoro que ha provocado el 
sonido. En consecuencia, lo que nos interesa son las cualidades sonoras de los sonidos, 
y no si tal sonido u otro han sido creados con un instrumento o cuerpo sonoro 
determinado. No nos interesa la causa, nos interesa el efecto percibido. 

De esta forma aparece con Pierre Schaeffer toda la investigacion musical 
denominada como "recherche musicale", orientada a construir todo un nuevo lenguaje 
sonoro y musical a partir de los conceptos anteriores de: objeto sonoro - cuerpo sonoro 
- escucha reducida. 

Un nuevo solfeo aparece, el solfeo del objeto sonoro, que no excluye los sonidos y 
las musicas que ya conocemos, sino que incluye todo el mundo sonoro, ya la vez, define 
las cualidades que nos permitan pasar de lo sonoro a lo musical: 

EJEMPLOS: 

-Seria pertinente leer el prefacio del libro/CD's "Solfege de I'objet Sonore" y escuchar los 
ejemplos de los CD's. 
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PREFHCIO 

El Solfeo del Objeto Sonoro, complemenfo sonoro del Tratado de los Objetos Musicales de 
Pierre Schaeffer, fue editado por la Radio Francesa en 1967, en discos de vinilo. La calidad 
fecnica de esos discos era exceiente para la epoca y permitia restituir con fidelidad el trabajo 
hecho originalmente sobre banda magnetica. 

Treinfa anos despues, cuando escuchamos nuevamente tos originates sobre banda 
magnetica, constatamos que, por suerte, la banda no se habla degradado en su calidad 
sonora, pero que, durante ese periodo, nuesfros oidos habian cambiado. Con respecto a la 
calidad requerida en un Compact Disc, era impensable utilizar los originates fal como se 
presentaban. 

Varios problemas recnicos se hacian evidentes para nuesfros oidos acostumbrados boy en 
dia a que no haya ningun incidenfe tecnico : ruido de fondo, cambios de ambiente sonoro, 
diferencias de intensidad, punfos de montaje abruptos, post-eco. Defectos que eran a penas 
perc&ptibles en tos discos de vinilo debido al ruido de fondo del propio disco, pero defectos 
inadmisibles en la era del sonido digital. 

Hubo que realizar enfonces un minucioso trabajo para eliminar todos los problemas 
inherentes a la banda magnetica, y equilibrar la intensidad entre la voz y los ejemplos 
musicales. Un trabajo de orfebre fue reatizado por Jean Schwarz, que rehizo todos los puntos 
de montaje, a mano y con tijeras. Luego la banda fue digifalizada eltminando el ruido de 
fondo y corrigiendo la voz de Pierre Schaeffer para darle mas presencia y plenitud. 

La reduccion del ruido de fondo fue realizado gracias al programa Audio Clean, 
desarroliado por e! GRM y la Fonoteca del INA (institute* Nacional del Audiovisual, Franciaj. La 
colaboracion de Jean-Francois Pontefract, responsabie de la restauracion de documenios 
audio de la Fonoteca del INA, fue inestimable para calibrar las modificaciones en la voz de 
Schaeffer. El trabajo final de insercion de los ejemplos musicales sin ninguna modificacion, 
para mantener el sonido original, fue realizado por Jean Schwarz, asi como el equilibrio 
genera! y la sucesion sin incidentes de las 282 pistas de los 3 Compact Discs. 

Tuvimos la fentacion de rehacer algunos ejemplos, sobretodo aquellos realizados con 
sonidos elecfrdnicos, bastante defectuosos y relativamente faciles de rehacer. Pero finalmenfe 
decidimos mantenerlos fal como habian sido concebidos, para que esta sea una re-edicion 
historica, que refleje ias intenciones originates de los autores, resultantes de la fecnica de ese 
momento. Asi mismo, los ejemplos musicales presentados en el « Noveno tema de reflexion ; 
Puesta en marcha », son ejemplos de musicas realizadas antes de 1966. Muchas otras 
musicas ban sido compuestas desde ese entonces, que ban utilizado esos conceptos y ban 
permitido concebir otros. Principatmente el concepto de « musica acusmatica », desarroliado 
durante los anos 70 por Francois Bayle, es uno de los facfores esenciates para camprender la 
musica actual. La numerosa coleccion de discos y tibros editados por el INA~GRM, permitira 
a los numerosos oyentes y lectores interesados, acceder a la probiematica actual. 

Como conclusion, quisiera rendir un homenaje a tos autores y conceptores del Solfeo, que 
trabajaron con conviccion y originatidad para clarificar y explicar los conceptos del Tratado, 
suscitando asi el interes entre los numerosos musicos y aficionados que han descubierto 
gracias a ellos y a los ejemplos, una nueva naturateza del sonido y una nueva perspectiva en 
!a musica 

Daniel TERUGGI, Octubre de 1998 



El solfeo ha estado en el centro de la investigacion musical. Asi Schaeffer bautizo, sin temer 
el nivel elemental de esta disciplina normalmente reservada a los principi antes, el punto 
principal de su concepcidn mas sutil y mas original. 

Desde 1 963 basta 1 970, tuve bajo mi responsabilidad, la organization de esta 
investigacion, en diaiogo permanente con Pierre Schaeffer, principatmente durante los anos 
1 965 y 1 966, en el momento de la pubticacion del Tratado de los Objetos Sonoros. El joven 
impetuoso que yo era entonces, $e zambullia naturalmente en el torbellino de ideas y acetones, 
como discipulo a veces mas "Schaefferiano" que el mismo maestro, en un infenso duo con mi 
complice Henri Chiarucci. 

Sorprendenfe epoca en la cuat el GRM parecia una colmena, un hervidero de 
acontecimientos multiples, extranos, imprevisibles, que mezclaban to instrumental y lo 
electroacoustico, Sugar de encuentro de todas las musicas, de todos los sonidos. Esfabamos 
dispuestos a todo, bulimicos de experiencias y de sonoridades inusitadas, presentes de dia o 
de noche en una comunion musical en el centro de la cuat el "solfeo" , ejercicio obtigatorio 
para todo neofito, concenfraba los descubrimientos mas preciosos. 



-Asf como escuchar/ver: ( http://youtu.be/gWMA_iRQSFq ) 



EJERCICIO: (Micro, Ordenador con programa edicion y tratamiento de sonido, 
programa para mezclar pistas de audio). 

-Escoger un cuerpo sonoro. 

-Realizar y grabar diversos gestos para genera objetos sonoros y secuencias sonoras con 
el cuerpo sonoro. 

-Manipular los objetos sonoros: cortar ataques, poner el sonido al reves, transposicion, 
etc... 

-Articular los objectos sonoros y secuencias realizadas para crear distintos fragmentos 
sonoros. Realizar distintas versiones para escuchar las diferentes posibilidades de 
articulacion del material. 

PREGUNTA: En seguida surgen preguntas como: Que sonidos puedo relacionar ? 
Como los relaciono, bap que logica ? 



-Criterios y calificaciones de objetos sonoros. 

EJERCICIO: Escuchar diversos objetos sonoros y secuencias sonoras (10). 

-Intentar de describir con una o pocas palabras los sonidos. 

PREGUNTA: Que lenguaje utilizamos para definir los sonidos? 

La musica electronica y la musica concreta nos abre el campo de percepcion 
sonora y musical, pero a su vez, nos pone delante algunos retos. Com articular estos 
materiales sonoros ? Pierre Schaeffer y Pierre Henry fueron dos pioneros de la musica 
experimental y de la "recherche musicale". Ellos aportaron un nuevo concepto, el de 
morfologi'a sonora. 

En el seno del Gurpo de Investigacion Musical de la Radio Francesa, el GRM 
( http://www.inagrm.com/ ), dedicaron esfuerzos a construir un marco teorico para empezar 
a nombrar y catalogar lo sonoro a partir de criterios significativos para el mundo musical. 
Pues la pregunta que se plantea es: 

PREGUNTA: Como pasar de lo sonoro a lo musical ? Dentro de la tradicion musical 
occidental los puentes entro los fenomenos fisicos, su traduccion musical y su 
comprension nos viene heredados por al cultura, pero que pasa en estas nuevas 
musicas ? Como reconstruir los puentes de entendimiento ? 

Podemos encontrar informacion sobre la "recherche musicale" en libros de 
referenda como: 

-"Traite des objets musicaux" 

-"Solfege de I'objet sonore" 

Al libro "Guide des objets sonores' del compositor frances Michel Chion 
encontramos un muy buen resumen de esta nueva aproximacion al hecho sonoro. 

Morfologfa sonora es el termino que se utiliza para hablar de las caracterfsticas 
sonoras y de la forma de un sonido segun unos criterios determinados. El termino 
morfologfa sonora nos sirve para describir los sonidos y clasificarlos. Un sonido lo 
podemos describir por su duracion, frecuencia (altura), ritmo, tempo, etc ... tal como 
aprended el Conservatorio, pero Pierre Schaeffer nos dice que tambien lo podemos 
describir, gracias a la escucha reducida, segun sus cualidades morfologicas, es decir, por 
su forma intrfnseca: granulacion, complejidad, densidad, etc ... 

Pierre Schaeffer y sus colaboradores como Pierre Henry, definieron varios criterios 
de clasificacion que se resumen en: 
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Como se puede observar en las figuras anteriores, Pierre Schaeffer organiza el 
mundo sonoro en 7 tipos de Criterios de Percepcion Musical y en 9 tipos de Calificacion 
del Sonidos: 

-Criterios de Percepcion Musical: 

1 .Criterio de Masa: Es una generalization de la notion de altura (sonidos con altura que 
podemos identificar y sonidos con altura donde no es facil de identificar la altura). El 
criterio de Masa esta fntimamente ligado al Criterio de Timbre Armonico. 

2.Criterio de Dinamica: Es el perfil, la forma del sonido. Tiene que ver con la intensidad del 
sonido y como esta varfa en el tiempo, es decir, si la intensidad, dinamica de un sonido 
varfa en el tiempo o queda fija. 

3.Timbre Armonico: Esta ligado al criterio de Masa y hace referenda o se aproxima a la 
idea de espectro mas o menos armonico de un sonido. 

4. Perfil Melodico: Variacion que afecta a la masa haciendo trayectos a la tesitura del 
sonido. 

5. Perfil de Masa: Sonidos donde el criterio de Masa varfa o no varfa mucho en el 
transcurso de un tiempo determinado. Tiene que ver con la variacion interna de la Masa. 

6.Grano: Es la microestructura de la materia del sonido que es mas o mentes fina. Nos 
recuerda a la arena, en la tierra o un mineral. Son grandes de sonido. 

7.Velocidad: Tiene que ver en la evolution de un sonido mantenido. Por ejemplo el vibrato 
de un sonido. 



Asimismo cada uno de estos 7 criterios se pueden calificar bajo 9 categorfas o 
Calificaciones: 



-Calificacion del Sonidos: 

1 .Calificacion por Tipo: De tipo-morfologico 

2. Calificacion por Clases: Morfologfa musical 

3. Calificacion por Generos: Caracterologfa musical 

POR ESPECIES (dentro de las dimensiones musicales mas convencionales): 

4. Calificacion por Altura: la Tesitura 

5. Calificacion por Altura: Separation entre alturas 

6. Calificacion de Intensidad: El peso (intensidad) 



7.Calificacion de Intensidad: Calibre de relieve 
8.Calificacion de las Duraciones: Impacto 
9.Calificacion de las Duraciones: Modulos 



De la combinacion de categorfas de la percepcion musical y de la calificacion 
surgen multiples posibilidades sonoras y de transformacion de un sonido de una categorfa 
hacia otra. 

EJERCICIO: Retomar los 10 sonidos anteriores utilizados para la descripcion de lo 
sonoro y clasificarlos dentro la terminologfa concreta propuesta por Pierre Schaeffer. 

AUDICION COMENTADA El compositor Denis Dufour hizo una interesante 
transcripcion de la obra concreta "Etude des sons animes" 
( http://www.inagrm.com/content/pierre-schaeffer ) de Pierre Schaeffer para instrumentos 
musicales. En este punto vemos que la posibilitad de describir los sonidos 
morfologicamente nos permite a su vez crear materias sonoras instrumentales; 
estableciendo fuertes lazos entre composicion concreta y composicion instrumental 
gracias a los conceptos descritos hasta ahora. 
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Hasta ahora he hablado de sonidos, sus propiedades, materias sonoras... pero 
como construir un discurso musical con estos materiales ? La respuesta queda y quedara 
abierta en este curso, pues es el sujeto actual de trabajo de muchos compositores 
actuales. La respuesta esta en curso de construccion. En todo caso, Pierre Schaeffer deja 
bien claro en sus escritos que su trabajo es un punto de partida. Fue un trabajo 
gigantesco que otros tiene que continuar, pues el problema reside siempre en el 
dialogo entre el material sonoro y que hacemos con el material. 



AUDICION COMENTADA: "Etude aux objets" por Denis Dufour. 
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Pierre Schaeffer 
Etude aux objets [1959] 

En 1958, Pierre Schaeffer reorganise ct rcoricntc lc groupc dc musique concrete, devenu lc Groupc do Rechcrchcs Musicalcs, en donnant 
a la recherche fondamcntalc sur l'objct sonorc ct l'objct musical utic tiouvdlc impulsion. C'cst a partir dc la que commence lc vastc 
travail dc recherche qui aboutira en 1 966 a la publication du TmM des Objets Masicaux. L'aetivitc dc composition devictit alors unc 
application, unc experimentation pratique dc la recherche fondamcntalc ; il s'agissait dc rcchcrchcr, par lc repcrage syslcmatiquc des 
qualitcs intrinscqucs des objcls. sonorcs, ks conditions dime articulation musicalc dc ccs objets cntrc cux ; ccttc pcriodc donncra 
naissancc a un grand nombre d* ; erudcs dc composition", breves ct abstraitcs, parmi ksquclks trois etudes dc Picnic Schaeffer : ttttde 
aia allures, fctude awe sons anlmfa, toutcs deux dc 1958 ct Yfhude aux objets dc 1 95?. 

Dans \£atde aux objeis Pierre Schaeffer entendait "vouloir" ct "pouvoir" les sons, ct illnstrcr, awe 1'cconomic dc moyensqui est lc 
caracterc meme dc I'ctudc, les notions dc base du nouveau solfege : l'objct musical eomme clement dc composition ct les entires du 
sonorc, d'oii la creation d'un cchantillonnagc volontaircmcnl rcstrcint dc corps sonorcs, limitant au montage ct au mixagc les operations 
dc transformation des sons, avee, paifois, quelques transpositions a l'octavc supcricurc ou infericurc, ct portant unc attention particulicrc 
a l'objct SDnorc concret pour lui-meme, generalisation dc la "note dc musiquc", afin dc chcrchcr a decouvri: les lois dissociation et 
d'cvolution dc ccs objcls. On constate ainsi la primautc dc I'orcillc ct dc la perception sur les a priori dc l'intcllcct, que Pierre SchacfTcr a 
toujours condamncs, a I'cgard dc la musiquc concrete principalcmcnt ; pensant que la fbnetion ct la place d'un son dans unc composition 
son! lc resultal d'un choix auditif qui pcrmct dc sclcctionner parmi les multiples paramctrcs constitutifs d'un son eclui qui apparaitra 
commc pertinent ct done dominant. 

Par I'intcrmcdiaire dc cc matcriau ct dc sa misc en rcuvrc bicn dclimilcs, Pierre Schaeffer s'est efforec dc respecter trois principes 
classiqucs : la permanence du materiel orchestral, I'idcc dc theme ct dc variation ct la structure en mouvements, pour montrcr que lc 
meme materiel pcut ctrc traitc differemment d'un mouvement a l'autrc. 



Cinq mouvements forment \'£tude am objets. 

1 . Objets exposes, lc titrc d'originc cta.it "Objets composites" 

2. Objets frendus 

3. Objeis disperses, lc litre d'originc ctait "Objcls multiplies" 

4. Objeis lies 

5. Objeis r assembles ou Slrette 



Lc matcriau 

■ Corps sonorcs en nombre rcstrcint afin dc limitcr lc materiel "orchestral" 

■ quelques instruments traditionncls a cordes et a vent 

■ instruments dc percussion 

■ sons clcctroniqucs 

■ divers dispositifs (tolcs, tiges, etc.) 

■ Mode dejeu : les corps sonorcs sontmis en vibration : 

■ par percussion, suivic dc la resonance 

■ par cntrcticn : frottcment, souffle, iteration 



- Les operations dc studio 

Ellcs restcnt limitecs 

■ Montage 

■ Mixagc 

■ Transpositions a l'octavc infericurc ou supcricurc 



Principes dc composition 

■ Permanence du materiel "orchestral" 

■ Idee dc theme el dc variation 

■ Structure en mouvements 



- 1* mouvement : Objcts exposes 

Lc premier mouvement expose un ensemble d'objets composites articulcs dc facon trcs ncttc ct austere par l'opcration du montage avee Ic 
souci dc rcchcrchcr un nouvcau langagc . Aprcs l'cnonce d'un theme ct dc son contrc-thcmc, Ic mouvement sc poursuit par 

dcvcloppcments sucecssifs obtcnus par variation du "theme" qui impose sa forme aux diffcrcntcs sequences d'objets. 

■ Ensemble d'objets composites, assoeics par montage, fomiant unc premiere phrase (dc 0" a 37") a laqucllc rcpond, sur la vote 
opposcc, un contic theme (dc 37" a I'l I) ; puis dcvcloppcments a deux voix en forme dc variations du theme jusqu'a la fin (4'32). 

■ Importance des caractercs d'attaqucs ct dc lcurs relations avee les resonances qui kur sont substitutes ct done dc leur 
association. 

■ Operation csscnticllc ; le montage. 

■ Mouvement austere ct rigourcux. 



- 2' mouvement : Objcts ctendus 

Si dans Objets exposes, lc choix sc poitait sui unc misc en ccuvtc du modclc dc la percussion-resonance, dans Objels ttendits e'est 
l'cntrcticn continu dc la vibration des corps sonorcs utilises qui en est une des caractcristiques csscntiellcs, exploitant ainsi les relations 
dc timbres ct dc grains des divers frottcments resultant des divers modes d'entrcticn. 

■ longucs lenucs obtcnucs par cntrcticn (principalcmcnt lc frottcment) continu, liccs cntrc cllcs par montage ct mixagc. Les sons 
sontdonncs dabord avee un profil mclodiquc nul, avant I'apparition d'unc figure mclodiquc scalairc (dc 53" a 56'"), suivie d'unc 
acceleration dc tempo sur des proflls mclodiqucs continus (dc 1*02 a I '28), puis rctoui progrcssif au tempo dc depart ct a la linearitc des 
tcnucs, avee un nouvcau profil mclodiquc scalairc (dc 2'07 a 2' 17) ; fin a 2'55. 



0"-> 


53-56" 1 -» 


l n 02 - 12S 


-* 


W-2'21 


-»2'55 


[Bnuft LlrgB, tempo led 
T 


motif miiodique sealaiit 
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attulsranilu giissaiuli 
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rill. 
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mi'lif melody uc sciilairB 
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ii tempo 
T 




■ Importance des relations dc timbres ct dc grains, dus aux modes d'entrctiens. 
1 Operation csscnticllc : lc mixagc. 

■ Mouvement ample ct lyriquc. 



-La musica acusmatica como una nueva situacion de escucha. 

Esta nueva situacion de escucha de la musica electronica y la musica concreta nos 
Neva al concepto de msucia acusmatica: 

( http://fr.wikipedia.org/wiki/Musique_acousmatique ). 



El termino "acusmatica" fue propuesto por primera vez en los anos 1950 por 
Jerome Peignot, escritor trances que frecuentaba el "grupo de musica concreta". 
Posteriormente fue adaptado y combinado por Frangois Bayle en 1972 dando lugar a la 
musica acusmatica. "Akousma" en griego significa "percepcion auditiva". Pitagoras 
ensehaba de manera acusmatica, oralmente, poniendo a sus discipulos detras de una 
tela para que no vieran ni se distrayeran con los gestos del profesor. Pitagoras rechazaba 
asi toda informacion visual. Esto implicaba una atencion perfecta de sus alumnos quienes 
tenian como unica fuente de aprendizaje las palabras de su maestro. 

Hablar de musica acusmatica es suponer que el auditor no ve la fuente del sonido 
que esta escuchando, de la misma manera que los alumnos no veian hablar a Pitagoras 
pero le escuchaban. El compositor combina y modifica una serie de objetos sonoros 
fijados previamente en una cinta, cortandolos, pegandolos y efectuando tratamientos en 
los sonidos con el fin que no sea reconocible. Por ejemplo, un sonido de campana que 
haya sido cortado en sus primeras decimas de segundo no se reconocera como sonido 
de campana si no como un sonido desconocido: un sonido "extraordinario". 

Compositores fundamentales: 

Frangois Bayle 
Bernard Parmegiani 
Francis Dhomont 
Francois-Bernard Mache 
Pierre Henry 
Luc Ferrari 
Francisco Lopez 
Denis Dufour 
Ake Parmerud 

EJEMPLOS SOBRE MUSICAACUSMATICA-ARTICULOS: 

-Revista en el Limite: http://www.unla.edu.ar/public/en_el_Limite/index.php 

-Revista Espacio Sonoro - Angel Arranz: Espacio Ffsico, espacio imaginado: Sobre las 
Fuentes de GRM: 

( http://www.angelarranz.com/downloads/Espacio_Fisico_Espacio_lmaginado_una_entrevi 
sta_con_Daniel_Teruggi.pdf ). 

-Interview de Christian Zanesi: www.philosophie-en-ligne.com 

-La musica acusmatica como una nueva escena por Santiago T. Diez Fischer: 
( http://bibliotecadigital.uca.edu .ar/repositorio/ponencias/musica-acusmatica-como-nueva- 
escena.pdf ). 



-Artfculos y analisis en la pagina de Francois Bayle: http://www.magison.org/ 



AUDICION COMENTADA: La pieza "Luminetudes" de Ivo Malec. Por Denis Dufour. 



Ligado al concepto de musica acusmatica aparece la idea de la interpretacion de 
una obra con el acusmonium: «Un acusmonium es una orquesta de altavoces que 
funciona por pares estereo (en general). Cada par esta multiplicado con el fin de lograr el 
desplazamiento del sonido (fijado en la cinta) en el espacio acustico. Mayor es el numero 
de parlantes, mejor se hace la especializacion. Asf, se puede organizar un acusmonium 
de 60 parlantes. El interprete toma ventaja del espacio acustico, primero, escogiendo los 
parlantes sobre los cuales va a difundir la musica, y luego determinando en vivo el 
volumen sonoro saliendo de cada parlante. El interprete hace "viajar" la musica de 
manera tridimensional y le da un color especffico. Actua como director de orquesta e 
interpreta la obra fijada en el soporte (la cinta o el soporte digital). El acusmonium no es el 
unico medio de difusion de la musica acusmatica (entre otros, podemos hablar del 
Gmebaphone tambien fue creado en 1973), pero es el mas usado hoy en dfa. 
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par Jean-Christophe THOMAS 



OBJETS 

"Dedie a Pierre Schaeffer" 
LuminStudes est une musique d' ob- 
jets, — ^— ^=_-t=^^s__ 

Ces objets : comme chez 
Schaeffer (V, Etude aux objets), sont 
des entites "formSes", hSterogenes. . . 
recelant toutea de l'interet, des 
bizarreries, du dynamisms. H§tgro- 
genes, mais s'agregeant entre elles, 
par le jeu des relais energStiques 
[2'4Q~2'4S etc]. 

Priority a 1'objet done, & 
son choix, a sa mise en valeur : 
"C'est l'abjet qui a quelque chose a 
nous dire, si nous savons le lui 
faire dire, et pour cela I 1 assembler" 
etc <P. Schaeffer). 

<I1 y a aussi des recurrences, camnse 
principe d' unite : 3' 57" et 10" 48' '; 
4*24' ' et 10" 42' * etc). 

Ce que Malec apporte, c'est 
la notion, de far is. De fragment d' ob- 
jet. Ses objets sont casses, concas- 
ses. EsthStique de 1'anguleux. <P. 
Schaeffer respecte plus les siens ; 
ce sont des unltSs morphologiques 
completes, saigneusement "farmees"). 
Les objets de JIalec, d' aspect plus 
brut <I.K. : "Blocs de matiere pre- 
miere"), out vole en eclats. 



KJSICAIITE 

TEISIOI, RETEIllOir-LIBEEATIOT 

Le fait de les livrer par 
fragments brefs en accroit 1* impact. 
On sent una tension de retention : 
quelques objets sont fauves dont on 
ouvre soudain la cage... [avant 5?' ' ] 
Interruptions-confiscations. 
Irruptions brusques [19'' ; 5' 01'' 
etc], .^IL^jt-^Jii^alietets^yasi-Bwn-t, 
de . comsmtateuf .". .."'" electrique, [~2* ] 



Esth£tiq«e du cisea u. 

Ces objets en eux-mSmes rece- 
lent d£j& de la tension , Intrinsfeque™ 
ment ils allusionnent (pour la reve- 
rie dynamique) une grande efferves- 
cence interne. II y a un son '"scierie 
stridente" [4''lj un son "gcrabouil- 
lement" t2'27''l; aussi un son "os- 
cillation" gracieuse C7'15'']. 



SILEITCE, KIIimLISME 

Le silence joue un rSle ma- 
jeur, autour de ces fragments. C'est 
un milieu d'accueil valorisant, pour 
leur effervescence. Klse en page 
mallarmeenne (I.M. : " isoler quelques 
prelevements") ... webernienne. Aussi 



I 



creant 1' effet classique de suspens ■ 

silence piege. Paysage faussement 

impassible, d'ou peut jaillir a tout 

instant 1> eclat, ;ga££e_ musique est 

une^fSte du silence. _gt 6s"" V eclat. 

<3>ranatisine.. ; irksZZ^srsameTT "rosiatt- 

tisme-expressieniste a_cerbiT~T~~Tr te- 
la). 23=52=5===^ ^ 

Les objets de Lumiaetudes 
sont des "eliments bruts" Cdit l'au- 
teur), des "blocs" minimalistes homo- 
genes et compacts. Cette simplicity 
contribue a ce style, d'une musique 
qui semble une arithmetique rigou- 
reuse, faite toute d' elements sim- 
ples. On se souvlent que l'objet, 
idSologiquement, descend de la note 
- son modele et son ideal, 

D'ailleurs par fa is ce sont de 
vraies notes qu'on entend 12' 48* ' , 
5'27"3. Ou des objets tres mini- 
maux : coups sees, etc. El'25" ■ 
5 '54" etc], II y a aussi ce S0D 1 
silence.,, sobre "fond" comme il en 
est peu dans la musique, tout-a-fait 
impassible*. Fond dynamique pourtant, 
efficace de son inertie meiae E9''- 



etc] 
II 

lui-Heme, , , 



a, enfin, le silence 
le ¥SAI silence (objet 
minimaliste s'il en est) - qui prenc i 
un poids nouveau d'etre confronts a 
un "faux", son double, 



diesis. ?m&* Hain e s Cmjim ff p g ) ^ 
tres spartiates, Objets_purs,___ llexpa- 
ses" dans un silence_p ffl r i X. Justaposi- 
tiqn explja^ re^^ ce 5 dsro~aITle«x 
entiers s'entreehoquent - et une 
musical ite secie, tres dynamique, 
sort de leur inertie trompeuse. 
Objets expres mal degrossis, mais 
choisis soigaeusement, . . pour quelle 
teneur interne mysterieuse ? qui les 
fait s'appeler de loin ("lise en 
forme d'une sorte de sondage du 
materiau, de son eligibilite"), 
Luminetudes semble offrir une sobre 

imogenes" 



iruts __ 
t K ta"^itten7 :; e¥ r~^lp3^ed^ ; 
Bf f icacement Kaj ec "a grege"! 'TfWo'- 1 

II personnalise le genre "mu 
sique d' objets", de montage, par 
1' exasperation (LI. ; "poussees tffi- 
previsibles SS Sgg^Jsg^&tes^ et 1^ 
tendresse" ) , 



ECLAT 

Done des objets primaires, 
qui rentrent ou sortent du silence 
par tout-cra-rien. Leur grande homogS- 
neite interne corrobare cette sorte 
de jeu binaire, entre silence et son 
Cpresque du style noir centre blanc). 
La nettete des bards est due _ & la 
nettetg -dtt dedansTl/' an^iUrTte'"' est 



* te ssale fois est objet bauge, sort de son iner- 
tie: pour un d'ailleurs trSs sobre gonflesent en 
dynamique E3'S75i nais cette unique incartade est 
d'un effet sensible utitiw. Sa force est die a sa 
sobrUte binaire (ce qui joue, c ! ast le couple 
inerte/aodifie). Mais le preaier effet spectaculaire 
de "doublet", e'est cslui du son-silence et du 
silenee-vrai. 

j|,_court co«»e un sue austere, d'une rectitude* 
issuable, 
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Construction sur des regies de eoutrastex 
maximum, tels que! 

X Dynamique : fff/ppp 

* Frofil melodique! 3rave/aigu 

* Duree ! tres court/ tres long 
tt Allure £ anime/inanime 

: continu/discontinu 

* Groin ! lisse/rugueux 

* Has» ! cpais/mince 
etc.... 



Structure general* en QUATRE SECTIONS; 

I i*~ par+ie T O'QO" 

II Transition + 4'23" 



19" 22" 28" 




III 2*— partie 

IV Final 



\/i 



5'27" 



--I0'42" 



IE' 15" 



-I- JLere PARTIE 
A<;0"-2'04»>B(2'04"-3'57->A*<:3»57«-4'23«> 



39" SO" 



50^1 57" l'02« 




1'02" 1'03" 



i'15" 



19" 22" 2B" 



39" 




39" 



50* 57" i'02" 1'03" 



1'15" 



i'i5» vtv< ,,.„,. ..ysff '.^.j'sy . 1 .i;*5" 



■"V A//\ ^ 



l'4ffj W 2*0gV|'01« 2'04" 



i'15» 



- .„ , I n&ll 



\ 



i'26" 



,i'' 




1'36" i»4i 

Mi 



: 1*45" i-gy. 



i'53" 



Z'OO" 2 '01" 



Z'CH" 



I un ion d'entretien coatinu 

* fi«e sur des hauteurs plus u moios 
reperables (doll, mi, fait, ...), largement etalees 
Sons le spectre harmoniquej legere allure dans le 
suraigu du ion; 

j, i- , * juxtapose a sept groupes composites 

d'objets sonores; 

* entrecoupe de silences ("anti-objet") 

* L « frequences de I'ensemble des 
objets sonores utilises se situent sur l'echelledes 
hauteurs suivante! si-do8-iai-iatt-.solB-Ic.IS 



" HuW *ype* d'objets sonores sent 
j-Vi'/ "' cho< J ue *yP e regroupont plusieurs objets 
di«e rents nsois de fonction musieule identique; 

tKemple! lei objets ^j[|_|rlf O. 0" , jS8X!^ij|i!|§S 

' 50 "'-'"' \ 4 iW »nt tous trois des 
objets a entretien rytbme (eomnie des pas 
pre cipite s> , 
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■ lo tenue continue est relayee nar 
un son (flute) de meme fonetion (pivot) 

* entretien discontitiu 

,» , .. *, tonique, de frequence variable (foB- 
sola- lott-si) 

» ^ , * interrompu (et non superpose oomme 

1 est le son de »A») p Qr des objets sonores lon S s 

I les objets sonores utilises sont 
plus longs et d'ovantage profiles qu'en "A" 

■ decoupage symetrique par rapport 
ou pivot que eonstitue 1'objet sonore situe a 2'+S": 



• "flutes" 

• "groupes nodaux" 

• "pivflt" 

."reprise" du debut de 
1 oeuvre 

• "flutes" 

e "groupes nodaux" 
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3'07" / \ J 3 J i4" 



8S 



Si 



3'41" 



3J*"» S3B 2 ~"33£!^,jS9m3H^\^i"2!«SS'5i££^~7 



3'41« 



3'57" 






3'57" 



4'23" 



PPP- 






4'23" 



4'54" 




4' 54" 



5'01" 



w 



5'0«» 



PPP 



5'27" 



I U "pivot" <2'48") eoatroste avee 
lex objets sonores qui 1'cntoureBt principnlement 
par! 

* sa structure hari&amque claire 
(hauteurs! fa«-lait-si-r*lt) dont lcs intervenes 
sunt situes dans 1'ech.elle tempircE 



* son entretien stable en dynamique et 



en masse 



■ La "reprise" des deUK premiers 
objets sonores debutant l'oeuvrc vient confirmer 
la structure symetrique de ce passage 



de "A" 



bref 



I Retour du son d'entretien eontinu 



* intraduit par un seul abjet sonare tres 



* premier objet daunt seul sur une 

league durie (ZW) 

* profil dynamique en variation continue 
du ppp au if <en "A" sa dynamique itait fine) 



-II- TRANSITION 



T<4'23"-5'06"5T * (5'06"-5'27"> 



I he. transition fait entendre deux 
objets sonores 10035 (T= 30", T'= 21") donnes 
seuls et tous deux iatroduits, eomrae A', par un 
son plus bref 





A- 


T 


T* 


Tessiture 


Srave a 
oiga 


medium 
grave 


S^ave 


Masse 


cunneU e 


tonique 


groupe 
tonique 


Timbre 
harauuuqae 


nul 


ample 


* trait 


Dynamique 


PPK^Cjf 


if 


PPP 


Allure 


inanime 


anime 


inanime 
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5'27" 



5'42" 5'49" 



i 4 if » 



6'0S» *'14" 
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V30" 



fe'tl" 



1 g^- 



4'BO" 




% 



jsas 



TOF 



"7'iF 



7'2e" 



tW~ 



6'09" 




fr'30" 



-rfi 2 *^ 



6'50" 



7'07» 



■fy^i 






-yrjpr 



7'45" 



£^ 
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-III- 2fcne PAKTIE 
<3<5'Z7»-7'33")I><:7'33 u -8'33")C*(e'33"-10'4a") 



Moment plus lent, plus "effleure", de In piece, ou 
niter-sent distinotement fragments melodique* et 
sequences rythmiqucs 



I exposition de nouveaux maierinux 
dont un e le ment-"signature" repre sente de 6'Q9" a 
fr'14"! lilLsifcdo (of Dodecameron, Lumina) 

I objets so acres isolis dans leg silences 
I objets a hauteur definie 
I nuance s«o*rale "p" 



5'27" melodique <5'27"! Ml - 5H9": MZ> 
5'54" rythnsique 
fr'OO" melodique (M3) 
i'09" melodique («sj?,nature») (1H> 
fr'14" melodique/rytlimique ("morse") 
fr'30" morphologies glissees 
^'31" melodique 



CH 



C2^ 



6'50" succession abregee des elements 
melodiques de CI (o'50": MI, 6'53"i 
MZ, 7'00"! M3, 7'07"! M4) en 
superposition svee lei morphologies 
giissees. 

7'15" rappel de Is lire pftrtie (A) dans le 
prineipe de montage de deiiK objets 
sonores. Le premier d'entre eux est un 
element nouveau de la piece. 

7'1S" profil melodique <M3) 



Dl 7'33" precipitation sur le jea des 
morphologies gli«ees 

DZ S'03" petour du son "pivot" de la lere 
partie, B (2'48") 
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10 '33' 



1Q'42" 



10H5" M^S' 




I reprise de certains des il&mtats 
isoies de C (fragments meladiques, rythmiques, 

"fflcrst", morphologies glissees). 

E utilisation de 1 'element nonveau de 
C (oscillation, 7'i5") pour introduire un 
nouvean de veloppement. 

I reprise de certains des elements 
de la lere partie. 



C'l S'34" construction d'un espace sonare 
distenduj objets exposes au milieu de 
longs silences 

C*2 9'48" sequence de morphologies donates "a 
l'envers", idee amoreee en A (O'SO", 
deuiciemc objet)J les sons semblent 
vauloir x'arraoner en vain an silence 
(premier "iaux depart") 

0*3 10'08" re exposition de certains des elements 
essentiels de l'oewvre! 

* fragment de 
la "signature" (10'OB") 

* son de base 
("flutes") de la lire partie/B 
(10'IQ") 

* oscillation 
(C, 7'15") (iQ'24") 



Cette partie est achevee par un groupe 
composite (iQ'3S") amorcant un redemarrage 
violeaunent "{peine" (deuxieme "faux depart") 



IV- FINAL 



•(10'42") F*(li'30"> 



• rede marrage // avec les deiiK 
objets sanores principaax (les plus longs de la 
piece) de la lere partie (3'ST") et de la 
transition (+'24"). 
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Irtprise du son bruit* (ion 
"tlanc", rythffii) freauemment utilise dons la 
piece (lOW), seui & *ubir de focon marquis une 
transformation (filtrage par paliers), veritable 
fin de l'oeuvre. 
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I coda/didieace sur fond dt rumeur 
de foule, deja luggeree dan* le troisieme jjroupe 
composite de A. 



I hommoje ou adieu (?) (I1'47 M ) a 
la "note" clessi<jue dans un dernier paroours 
melodique issu de Ml. 



ADUDICION COMENTADA: La pieza "Diffluences" de Gilles Racot para piano y 
electronica. 



■IS'^s" 



la'13" 



-19'li" 




Mluences pour piano et electroacoustique : 
volution a" une cellule giratoire. 



El acusmonium original no permite aislar los objetos sonoros individualmente, lo 
cual limita mucho el trabajo artfstico del espacializador. Por eso han sido creados nuevas 
generaciones de acusmonium para permitir una espacializacion mas efectiva 
(espacialismo musical)". 



EJEMPLOS: Interpretacion al acusmonium: 
-( http://youtu.be/ZEMriTjwlZw ) 
-( http://youtu.be/CQ3H0JegqVY ) 
-( http://youtu.be/od_H9Npjklc ) 




Algunos nombre relevantes que investigan las posibilidades de intepretacion 
acusmatica con un acusmonium son Jonathan Prager en Francia y Annette Vande Gorne 
en Belgica. 



EJEMPLO: Leer el articulo: "L'interpretation spatiale. Essai de formalisation 
methodologique" de Annette Vande Gorn. ( http://demeter.revue.univ- 
lille3.fr/interpretation/vandeqorne.pdf ). 



L'interpretation spatiale. 
Essai de formalisation methodologique 



Annette Vande Gorne 1 



Resume 

La relation aeoustique et music ale a l'espaee architectural est ancienne : Grees anciens, Moyen Age 
roman, Renaissance par exemple en ont tir£ divers partis. La composition electroacoustique sui support 
(aeousmatique), par son ehoix delibere du « rien a voir» et de 1'aeousmonium (orehestre de haut-parleurs) 
eomme instrument d' interpretation spatialis&e est par excellence le laboratoire de recherche sur l'espaee 
eomme element musical tant au moment de la composition que eomme agent principal d' interpretation. 

Cette pratique parliculiere de l'interpretation et de la connaissance du repertoire aeousmatique permet de 
defmir quatre categories d'espaee : l'espaee ambiophonique plonge Tauditeur dans un « bain » sonore ; 
l'espaee source, au contraiie, localise les sons ; l'espaee geometric structure une oeuvre en plans et volumes. 
Ces trois categories concement le plus souvent des pieces multiphoniques. La quatrieme, l'espaee illusion, 
fait consciemment ou non, l'objet des osuvres en format stereophonique. qui eree 1' illusion de la profondeur 
de ehamp sur l'ecran de deux haut-parleurs. Les cinq elements de Too d'Annette Vande Gome explorent ces 
differentes categories. 

Quelques exemples, schemas et explications, montrent comment sont eoncus divers systemes de 
spatialisation et tout partieulierement l'acousmonium tel qu'il fut realise par Francois Bayle en 1974. 

L'interpretation d'une eeuvre aeousmatique tend a enchainer diverses Figures spatiales qui renforcent 
recriture de l'ceuvre, mettent en relieF les figures existantes ou en creent de nouvelles. Les ceuvres 
stereophoniques laissent d'ailleurs plus de liberty de ehoix a l'interprete. Quinze figures sont repertoriees, 
avec leur function musical e. Selon le caractere de chaque piece, on peut, par un travail spatial different, 
mettie 1' accent sur tel eu tel aspect de 1'eeriture : iconicite, mouvement, demixage de la polyphonic, phrase 
et variations, subjectivite, matiere. On constate done le r61e important du « spatialisateur » et la necessite de 
sa presence active en concert. Un nouveau metier musical nait sous nos yeux, qui peut avoir de multiples 
autres applications. La question de la spatialisation automatisee est egalement evoquee. Dix-neuf instruments 
de spatialisatiun, simples ou complexes, mobiles ou non, sont repertories. L'ecriture spatiale des ceuvres 
multiphoniques utilise egalement ces figures. Quelques logiciels sont d£di£s a cette fonction, mais e'est le 
condole multieanal qui est indispensable en studio. 

Enfin, le figuralisme, par le jeu avec des figures spatiales, semble une voie royale pour justifier l'espaee 
eomme element qui nenforee l'expressivite de Toeuvre musicale et ainsi lui dormer sens. La suite Vox Alia 
d'Annette Vande Gome, octophonique, a et& composes dans l'esprit baroque des affects, traduits par des 
configurations et figures spatiales. 



' Compositrice, Professeur au Conservatoire Royal de Musique de Mons, Directrice du studio Musiques et 
Recherches (Ohain - Belgique), et du festival annuel « L'Espace du Son » a Bruxelles. 



-La espectromorfologia de Denis Smalley. 

Denis Smalley ( http://en.wikipedia.org/wiki/Denis_Smalley ) y 

( https://www.city.ac.uk/arts/academic-staff-profiles/professor-denis-smalley ). 

AUDICION COMENTADA: ( http://youtu.be/g2KcSqiuY3A ). 

( http://www.rodrigocadiz.com/imc/html/Espectromorfolog_ia.html ): Denis Smalley 
desarrollo el concepto de espectromorfologia como una herramienta para describir y 
analizar experiencias auditivas. Las dos partes del termino se refieren al sonido (espectro) 
y la evolucion de su molde o forma de onda (morfologfa) a traves del tiempo. El espectro 
no puede existir sin la morfologfa: algo tiene que ser moldeado y debe poseer tambien 
contenido sonoro. 

Desde un punto de vista analftico, la propuesta de Smalley es extremadamente 
importante, dado que en los primeros treinta y cinco afios de actividad electroacustica no 
fue propuesta ninguna metodologfa comprehensiva para el analisis. La teorfa de Pierre 
Schaeffer sobre tipos morfologicos o tipomorfologfa (objetos sonoros, ver seccion 5.1) fue 
el intento mas serio. La espectromorfologia es mas exhaustiva, puede ser aplicada a 
distintos contextos musicales y extiende las ideas de Schaeffer al incluir estructuras 
jerarquicas y otras propiedades como movimiento y espacio. 

Es importante destacar, no obstante, que la espectromorfologia es una herramienta 
descriptiva basada en la percepcion auditiva. Un enfoque espectromorfologico considera 
modelos y procesos espectrales y morfologicos y provee un marco de referenda para 
entender relaciones estructurales y comportamientos sonoros experimentados en el flujo 
temporal de la musica. El marco teorico de la espectromorfologia se articula en cuatro 
partes principales: los arquetipos espectrales, morfologfa, movimiento y procesos 
estructurales. A continuacion se detallan las primeras dos partes, dado que son las mas 
relevantes para efectos del presente texto. 



Arquetipos espectrales: 

Smalley identifica tres tipos basicos de espectros: nota, nodo y ruido. La nota 
corresponde a un tono musical normal, con una frecuencia fundamental y armonicos. Un 
nodo corresponde a una densidad de sonido mas compleja, donde la identificacion de un 
croma o altura determinada es diffcil. Un ruido es una densidad sonora extremadamente 
comprimida donde no hay identificacion de una altura o croma posible. 

Cada uno de estos arquetipos espectrales puede tener un comportamiento 
temporal distinto, que Smalley clasifica en arquetipos morfologicos. 

EJEMPLO: En la pagina del GRM encontrareis documentacion abundante y 
analisis: ( http://www.inagrm.com/polychromes/smalley/clarke ). 



EJEMPLO: Artfculos relacionados: 
-( http://www.artesonoro.net/artesonoroglobal/Spectromorphology%20Article.pdf ) 
-( http://www.ems-network.org/ems09/papers/blackburn.pdf ) 



-La musica electroacustica mixta como una nueva situacion compositiva y 
interpretativa. 

La Musica mixta es la denominacion que recibe una obra que mezcla musica 
acustica (instrumentos tocados en vivo) y musica electroacustica (concreta o sintetizada) 
difundida por medios electroacusticos. La musica instrumental puede ser o no procesada 
en tiempo real (espacializacion, grabacion, repeticion). El fruto de estos procedimientos 
esta difundido en grupo de altavoces. 



AUDICIONES COMENTADAS: 
"Face aux tenebres" (saxofon alto, percusion y electronica) de Denis Dufour. 



FACE AUX TENEBRES 

OP. 150 

DENIS DUFOUR 

SEPTEMBRE-OCTOBRE 2009 10 '14 



GRAVE ET ASTHENIQUE S--4S 
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'..de lo inefable". Para saxo y electronica. De Jorge Diego Vazquez. 
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-Los sistemas interactivos y la generacion de situaciones interactivas para los 
interpretes. 

Fragmento de un articulo mio publicado en al revista espacio sonoro: 
( http://www.joanbaqes.com/arxius-web/articles/NuevasTecnologias.pdf ) 

Las nuevas tecnologfas musicales se construyen y concretizan al rededor de 
multiples posibilidades y aplicaciones musicales y sonoras, dando lugar, por ejemplo, a los 
sistemas musicales interactivos (SMI). 

"The desire for musical expression runs deeply across human cultures; although 
styles vary considerably, music is often thought of as universal language. It is tempting to 
surmise that one of the earliest applications of human toolmaking, after hunting, shelter, 
defense, and general survival, was probably to create expressive sound, developing into 
what we know and love as music. As toolmaking evolved into technology over the last 
centuries, inventors and musicians have been driven to apply new concepts and ideas into 
improving musical instruments or creating entirely new means of controlling and 
generating music sounds". 

La creacion de utensilios y herramientas de todo tipo para generar sonidos y 
musicas es una constante en la historia de la humanidad. La eclosion de los nuevos 
instrumentos musicales creados a partir de la nuevas tecnologfas musicales no hace mas 
que responder a este instinto humano del "homo faber". En esta direccion Martin Laliberte 
nos recuerda: 

"Pourtant, ces nouvelles technologies musicales constituent la resurgence de 
tendances historiques bien plus anciennes des instruments de musique occidentaux»34. 
Estos nuevos "instrumentos" o nuevas tecnologfas musicales se construyen al rededor de 
lo que Martin Laliberte denomina como, «Archetypes instrumentaux». 

"Les instruments de musique de notre siecle, ces "nouvelles technologies 
musicales», comme les instruments acoustiques traditionnels evoluent entre deux poles 
essentiels, deux archetypes complementaires: la voix et la percussion". 

Con la nuevas tecnologfas musicales no solo se generan nuevos sonidos sino que 
surge la necesidad de controlar con el gesto ffsico el material sonoro. Los objetos, los 
instrumentos que manipulamos son extensiones de nuestras manos, de nuestra mente, 
de nuestra consciencia, de nuestro ser para comprender y actuar en el mundo. Desde una 
vision antropologica podrfamos decir que no solo manipulamos sino que creamos, damos 
vida, buscamos ese ideal divino de dar accion, vida a imagen nuestra. Sensacion de 
poder; jugar a ser dioses. 

Un ejemplo significativo de este deseo y logro del control ffsico de la sfntesis sonora 
son las invenciones del equipo de ACROE. ACROE (1978) fue en Francia el primer 
dispositivo gestual para comunicar con el ordenador. 



"Les inventions de I'equipe de I'ACROE sont exemplaires du souci de construire des 
outils musicaux dont les etres humains puissent se servir en mobilisant leurs sens et 
competences les plus pertinents dans la pratique de la musique et de la creation. L'idee 
est d'humaniser le relation a I'ordinateur, d'une part en lui adjoignant des dispositifs multi- 
sensoriels entre I'utilisateur et la machine et, d'autre part, en I'utilisant comme moyen de 
construction d'instruments de musique". 

La bibliograffa y documentacion respeto la creacion de nuevos instrumentos 
musicales virtuales, los SMI, la utilizacion de nuevas tecnologfas, la interactividad, etc.. es 
abundante. Rallando la reiteracion, la saturacion y la sobre informacion. En su momento 
ya trace este recorrido mas tecnico cuando dedique a tales efectos parte de mi D.E.A.37 
en la Universidad de Paris 8 el 2005 y el D.E.M.38 de Composicion Electroacustica en el 
Conservatorio de Pantin el 2007. Existen monograficos de referenda que abordan la 
cuestion ampliamente, des de libros a tesis doctorales. 

Alguno pocos ejemplos son: "Interfaces homme-machine et Creation Musicale" de 
Higues Vinet y Francois Delalande editado en Hermes Science Publications, el CD ROM 
"Trends in Gestural - Control of Music" de Claude Cadoz y Marcelo M. Wanderley editado 
per el I.R.C.A.M., algunos capftulos del libro 'Musiques, Arts, Technologies: pour une 
approche critique" a cargo de Roberto Barbanti, Enrique Lynch, Carmen Pardo y Makis 
Solomos editado en L'Harmattan, algunos capitulos del libro "The Computer Music 
Tutorial" editado en MIT Press, "Interactive Music Systems" de Robert Rowe editado en 
MIT Press, "Electronic Music Interface" de Joseph Paradiso editado MIT Press, el libro 
"Les Nouveaux gestes de la musique" de Hugues Genevois et Raphael de Vivo editado 
por Parhantesela. La tesis Doctoral "de Sergi Jorda "Digital Lutherie: Crafting musical 
computers for new musics' performance and improvisation, la Tesis Docotral "Utilisation 
avancee d'interfaces graphiques dans le controle gestuel de processus sonores" de Jean- 
Michel Couturier, entre muchisimos otros articulos, tesis, libros, CD ROMS y paginas web. 
Wanderley y Depalle nos resumen en un esquema los elementos constitutivos de los SMI. 
Elementos explicados y descritos detalladamente en referencias bibliograficas como las 
mencionadas anteriormente: 
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Tradicionalmente el estudio de los SMI se desglosa en: 1) el estudio de la 
captacion del gesto ffsico, instrumental, musical, sonoro. 2) En el diseno de controladores 
eficaces sensibles que permitan a traves de estos gestos recuperar la maxima 
informacion del mundo exterior, ya sea por presion, aceleracion, inclinacion, luminosidad, 
etc... 3) En el analisis de los paramentos ffsicos exteriores que nos permitiran obtener una 
descripcion detallada del gesto inicial para controlar, gracias al "mapping", la sfntesis 
sonora. 4) Y en las posibilidades de un retorno ffsico y/o visual de la interaccion que 
permita un mayor control y satisfaccion en la utilizacion de un SMI. 

Asf pues, este articulo viene a ser la continuacion de ese camino iniciado mas 
descriptivo pero para poner el acento no en su vertiente mas tecnica o tecnologica sino en 
algunos de sus aspectos mas reflexivos. En esta direccion hago mfa la afirmacion de 
Anne sedes: 

"(...) j'ai tente d'illustrer la fagon dont j'utilise les nouvelles technologies de la 
musique, en tant qu'outils, au service d'une pensee artistique personnelle, (...)". 

Un primer aspecto importante de los SMI es la relacion entre "interactividad musical 
y genero/estetica musical". Hasta que punto las nuevas esteticas musicales desarrolladas 
en el seno de las musicas interactivas constituyen un genero musical ? Desde los anos 
ochenta hemos visto una eclosion de generos musicales surgidos alrededor de estas 
nuevas tecnologfas musicales. Paulo Ferreira Lopes y Antonio de Sousa Dias las resumen 
al rededor de dos tendencias generales40. Aquellas tendencias endogenas que integran 
la tradicion y las nuevas tecnologfas al servicio de las necesidades de la creacion. Y 
aquellas tendencias exogenas que aparecen de la toma de conciencia de las 
potencialidades tecnologicas como un medio para obtener una concretizacion artfstica. 
Estas tendencias exogenas se basan en una ruptura y rechazo radical de todo contexto 
que no parece salido directamente de las tecnologfas informaticas. Pero en ambos casos 
hay que preguntarse si es solo el uso indiferenciado de la tecnologfa musical lo que hace 
de la musica interactiva un genero o estetica. Hasta que punto el uso de las tecnologfas 
informaticas Neva al contenido y a la estructura de una pieza hacia nuevas dimensiones 
de interaccion y interactividad ? 

Asf llegamos a un segundo aspecto importante, el de la "interactividad musical". 
Cuando hablamos de interactividad musical nos referimos a los espacios operatorios 
creados por funciones y relaciones en un espacio virtual. En musica, la nocion de virtual 
no es unicamente propio de la musica interactiva. Philippe Manoury nos dice a proposito 
de la partituras virtuales: 

"(...) tout notation musicale peut etre qualifiee de virtuelle dans la mesure ou, faisant 
appel a la mediation d'un interprete, elle comporte une part d'indetermination et 
d'incertitude". 

El concepto de interactividad o de interaccion en la musica existfa bien mucho antes 
de la irrupcion de las nuevas tecnologfas musicales. La practica musical "tradicional" se 
basa en la cadena comunicacional entre la cognicion, la motricidad y la percepcion, esto 
nos conduce a lo que Horacio Vaggione denomina la "bouccle de feedback 
action/perception". Esta cadena se constituye en una red de alianzas derivadas de las 
relaciones entre interprete, instrumento y texto musical y caracterizadas por un tipo de 
interaccion grabitacional. 



"Ainsi, la notion d'interaction se presente comme une realite commune a plusieurs 
epoques et situations, se revelant intemporelle et non re-ductible a la structure ou a la 
nature de I'instrument. Ceci signifie alors qu'in peut constater I'existence du phenomene 
de I'interaction independamment d'une epoque, d'une esthetique ou d'une technologie". 

Si bien el concepto de interactividad musical no es exclusivo de la era digital, la 
intereractividad musical tal y como en este articulo nos interesa, tambien hace referenda 
a las musicas electroacusticas que utilizan parcialmente o de forma entera la 
desmaterializacion como proceso de composicion y/o interpretacion de una obra. El 
concepto de interactividad musical lo podemos encontrar en el diseno de nuevos 
instrumentos musicales como por ejemplo "Le Meta-lnstrument de Serge de Laubier", las 
instalaciones sonoras interactivas, en el "live electronics" o musica en tiempo real, en los 
procesos de composicion, tanto en la generacion de calculos para la composicion musical 
como en la generacion y tratamientos de materiales sonoros, en los robots musicales, 
etc... 

"(...) I'ordinateur peut devenir a la fois instrument de musique, interface 
transformatrice et generatrice de realties musicales, outil de composition aussi 
qu'interprete quasi autonome. Car dans la perspective de la creation et de la realisation 
musicale, les ordinateurs de sont pas seulement des "machines a manger des nombres" 
mais aussi des "partenaires interactifs". 

El ordenador, en el seno de la creacion o la interpretacion, se contempla bajo un uso 
parecido al estatus que tiene el instrumento de musica tradicional creando asf el mismo 
tipo de relaciones que un compositor o interprete puede tener con un instrumento 
tradicional. 

Un tercer aspecto en forma de pregunta, que es lo que diferencia a los SMI o 
instrumentos musicales digitales de los instrumentos tradicionales ? Paulo Ferreira Lopes 
y Antonio de Sousa Dias senalan tres elementos El principio de no causalidad entre la 
manipulacion de la interfaz y su repercusion sobre el resultado sonoro, la no 
sincronizacion temporal entre la manipulacion de los elementos de control de la interfaz y 
su repercusion sobre el resultado musical, y la discretization del gesto musical en relation 
a los contenidos musicales. 

Un cuarto concepto seria el de "ultramedia". Creo que los tres conceptos anteriores 
emanan de un concepto mas general que puede explicar el origen de tales diferencias con 
los instrumentos tradicionales; el "ultramedia". Este concepto se puede abordar desde 
dos perspectivas que visan conclusiones distintas. Por un lado tenemos la vision de 
Barbanti y Cadoz que nos hablan de la desaparicion del objeto y por otro lado, la vision de 
Horacio Vaggione que mantiene la idea de la existencia de un objeto, el objeto sonoro 
numerico, dentro de un espacio operacional de relaciones simbolicas complejas. 
Para Barbanti y Cadoz un SMI no es un instrumento musical pues el "medium", el 
intermediario entre el sujeto y el objeto ha desaparecido y el continuo energetico entre 
gesto y resultado sonoro ha quedado fulminado. 

"Quoi qu'il en soit, on peut en revanche affirmer sans reserve que les differents 
systemes electroniques et numeriques, consideres parfois comme relevant d'une "lutherie 
electronique" ou comme constituant une "nouvelle lutherie" ne sont pas de instruments)). 



El concepto de "ultramedia" nos remite a la desaparicion del objeto tecnico. Este se 
diluye en una especie de inmaterialidad informacional y energetica, caracterfstica tambien 
de la sociedad de nuestros dfas. Con las nuevas tecnologfas musicales interactivas 
aparece una rotura entre el sujeto y el objeto. Esta rotura se ha substituido por la 
mediacion tecnologica. La cual tiene la capacidad de hibridarse y apropiarse de cada 
aspecto de la realidad. Cadoz nos define el concepto diciendo: 

"Par "ultramedia", j'entends un processus profond de "disparition- generalisation" du 
medium, le medium etant: I'element intermediaire entre le sujet et I'objet, la mediation 
entre I'etre humain et I'etendue du monde qui li contient. En definitive par medium je 
designe, ici, I'objet technique, la materialisation concrete du phenomene technique(...)". 
Asf pues pasamos de una epoca basada en el objeto especifico a un fase que gira al 
rededor de la desaparicion del objeto. Los nuevos objetos tecnologicos son 
indiferenciados, sin competencias especificas. Es la epoca de la informacion y la 
reproduccion donde todo fluye. 

"Ces instruments, loin d'etre "simplement" des outils de reproduction, peuvent done 
etre qualifies de "meta-instruments", ou bien de "ultra-instruments": ils ne son plus lies a 
des sonorites particulieres et specifiques, puisqu'ils peuvent reproduire n'importe que 
timbre et n'importe quelle dynamique, tout en produisant d'autres totalement nouveaux". 

La mediacion tecnologica implica reconstruir todos los puentes entre los nuevos 
objectos indiferenciados y el resultado sonoro deseado. Cualquier gesto puede ser 
captado por cualquier tipo de sensor y controlador. Y a su vez cualquier analisis de los 
parametros de entrada puede ser "mapeado", con mas o menos complejidad, a cualquier 
tipo de resultado sonoro final. Estamos en otro paradigma. 

La "interfaz" del violin o el piano ya no tienen porque sonar ni a violin ni a piano, y a 
su vez, cualquier gesto ffsico puede generar el sonido de un violin o un piano. No hay 
verdades absolutas sino una red de comunicaciones y relaciones simbolicas. Del que 
estamos hablando es de una virtualizacion de la realidad. La informacion fluye y es el 
artista es el responsable de otorgar significados y relaciones a estas redes de 
informacion. Nada es para siempre y todo parece posible en un mundo donde lo real y 
virtual se confunden. 

"Certains pensent ainsi qu'a terme il pourrait se produire un renversement total de 
perspective: le reel "veritable" se transformera peu a peu en une sorte de reserve ou zone 
protegee, alors que les mondes virtuel formeront le cadre permanent de notre vie 
quotidienne». 

Como ya he explicado en parrafos anteriores este cambio de paradigma, la 
desmaterializacion de los puentes intermediarios entre sujeto y objeto, afecta a todos los 
niveles de la vida del hombre contemporaneo; tanto a nivel tecnologico como conceptual o 
musical. Por ejemplo, me parece curioso destacar la ruptura que se ha producido en el 
siglo XX entre los materiales musicales de base, las morfologfas sonoras, que podrfa 
representar el objeto, y la comprension final de una obra musical por parte del publico, 
que podrfa ser el sujeto. Historicamente el publico disponfa de un paso intermedio cultural 
que aseguraba un conjunto de reglas y normas musicales y semanticas que permitan 
tentar de adquirir un nivel de comprension de la obra. Una vez los sistemas musicales 
tradicionales occidentales quedan superados el compositor se ve, en cada pieza, obligado 
a reconstruir esos puentes entre el material sonoro y el estadio final de comprension de la 
obra. 



Esta realidad tambien se encuentra en el auditor, obligado en cada pieza a 
reconstruir un puente intermedio que le permita obtener la Nave de comprension de la 
obra. 

"Qu'est-ce d'ailleurs que le virtuel, sinon la creation artificielle d'une realite illusoire se 
jouant de nos sens et notre comprehension dans les limites de notre espace mental ? Le 
cas de toute musique ? La question reste a approfondir". 

Por otro lado y a partir de los trabajos teoricos de Horacio Vaggione el concepto de 
"ultramedia" lo entendemos diferentemente a Cadoz y Barbanti. Si bien para Barbanti y 
Cadoz el objeto ha desaparecido o ya no existe, para Horacio Vaggione el objeto se nos 
aparece bajo otra idea, el de objeto sonoro numerico dentro de un espacio operatorio 
formado por una red compleja de objetos, de espacios multiples sin ninguna forma de 
relaciones de linealidad entre ellos; de heterogeneidades estructurale. Para Horacio 
Vaggione el ordenador es un sistema de representaciones que permite operar a distintos 
niveles temporales (micro tiempo, mezo tiempo y el macro tiempo) y con todo tipo de 
representaciones simbolicas; hasta el gesto manual arbitrario se incluye en esta red de 
objetos heterogeneos como los son los sonidos, los datos, etc... 

"L'objet, dans mon propos, est une categorie operatoire, c'est-a-dire un concept technique 
forge aux fins de trouver un critere de mediation qui pourrait englober des niveaux 
temporels differents dans une entite plurielle mais aux bords definis, et par la manipulable 
au sein d'un reseau». 

Si para Cadoz y Barbanti el medium tecnico a desaparecido y necesita de ser 
reconstruido virtualmente, para Horacio Vaggione el medium se constituye en el seno de 
una red de objetos en un espacio operatorio multiple que puede comprender codigo, 
procedimientos, datos, sonidos, listas, parametros, etc... y todo en el seno d'un entorno 
informatico abierto a todo tipo de utensilios de analisis, sfntesis y de tratamiento 
transformacional que nos ofrece el utensilio informatico. 

Para Horacio Vaggione operar en este paradigma significa poner en relacion todo 
tipo de representaciones simbolicas y sub simbolicas diferentes (como muestras sonoras 
o pixeles) pero sostenidas por un elemento comun, el utensilio informatico. 
Asf pues estas categorfas sub simbolicas son como elementos vacfos pero que permiten 
de construir manecillas para finalmente tocar dimensiones significantes55. Sensibles a la 
percepcion. 

Finalmente hay un quinto aspecto de los SMI que me parece interesante, sobre todo 
en el seno de la interpretacion de una pieza con dispositivo interactive "la comprension de 
la interaccion sonora". Desde mis intereses como artista sonoro creo importante que hay 
que intentar ser claro en el mensaje artfstico a expresar. Esto pasa por proponer en 
musica interactiva, interfaces y interacciones que el interprets entienda. Donde sienta el 
espacio sensible, el espacio con el cual interacciona. Que puede establecer vfnculos mas 
o menos lejanos entre captacion del gesto, "mapping" y resultado sonoro. En esta 
direccion hay que ser conscientes de que tipo de interaccion proponemos y que nivel de 
control ofrecemos al interprets. Des de un nivel de control cero, donde utilizamos la 
captacion de gesto para obtener datos que despues utilizaremos en la generacion sonora, 
hasta un control maximo donde todos los parametros de analisis gestual los hacemos 
audibles, "visibles", con un "mapping" directo (sea o no evolutivo). Entre estos dos 
extremos hay caminos a trazar y a componer el espacio sensible segun cada propuesta 
artfstica. Anne Sedes en relacion su trabajo nos dice: 



"Du point de vue de I'interface instrumentale, je cherche maintenant a rendre 
sensible I'espace sonore produit par I'electronique". 

Asf como: 

"Mon souci est evidement que I'interprete puisse conserver la plus grande marge de 
controle et d'expression possible en relation avec le jeu instrumental traditionnel, tout 
instrument de musique etant par nature un interface subtil avec le sonore, qui merite d'etre 
utilisee autrement que comme un simple declencheur de fichiers sons". 
En mis composiciones electroacusticas con SMI he intentado abordar esta problematica 
con distintas proposiciones (como Interactive Laberintus o Mas de mil ojos nos vigilan - 
2010). Donde el interprete o el performer se balancea entre distintos niveles de control y 
comprension del espacio. Senalarfa que el interprete agradece poder entender y 
comprender que es el que esta sucediendo durante la interpretacion de la obra. Sentirse 
participe y controlar el resultado. 

No puede ser de otro modo pues el interprete esta acostumbrado a trabajar su 
instrumento acustico con una perfeccion milimetrica. Los instrumentos tradicionales son 
interfaces perfectas mejoradas a lo largo de los siglos que ofrecen al interprete una gran 
posibilitad de control y sutileza. En todo caso no se trata de intentar imitar ni reproducir la 
fiabilidad ni la perfeccion de los instrumentos si no mas bien de dotar a la interaccion de 
un significado propio que se integre en la obra como un elemento mas, con su logica y su 
razon de ser en el discurso musical y sonoro. En este sentido el interprete o performer 
tiene que encontrarse en una situacion donde sienta su cuerpo y su gesto involucrados en 
un feedback entre accion/percepcion. Que la interface o el diseno de la interaccion no sea 
un obstaculo, sino, todo lo contrario, que le sea algo propio y que va con la obra. Michel 
Beaudoin-Lafon nos dice: 

"(...) les applications interactives doivent obeir a une logique interne suffisamment 
coherente pour rendre leur apprentissage non seulement aise, mais aussi gratifiant. Une 
interface que Ton "comprend", c'est une interface dont le modele interne correspond au 
modele mental de I'utilisateur. Or, pour que I'utilisateur constitue son modele mental, 
encore fout-il que ('application ait un modele interne". 

AUDICION COMENTADA: Situaciones interactivas en la obra "Mas de Mil Ojos Nos 
vigilan" (violoncelo y electronica SMI) de Joan Bages. 
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-Representacion y analisis de la musica electroacustica para una mejor 
comprension. 

Una de las novedades que implico las musicas electroacusticas es la introduccion 
de sistemas de notacion musical de tipo grafico. Los sistemas convencionales no nos 
sirven para escribir y representar estas nuevas musicas del sonido, debido a su 
complejidad de notacion. 

En todo caso existen multiples esfuerzos para encontrar sistemas de notacion que 
nos sirvan para componer y estructurar los materiales sonoros y a su vez para analizar las 
obras. Un ejemplo claro es el programa informatico realizado por el GRM: 
"L'Acousmographe". 

"L'Acousmographe est un outil d'analyse et representation des musiques 
electroacoustiques, et par extension, de tout phenomene sonore enregistre. 
Son developpement est un projet au long terme ne du besoin pour les compositeurs et 
musicologues de disposer d'outils de transcription des musiques non ecrites, par des 
representations graphiques et annotations textuelles synchronisers a I'ecoute et aux 
representations techniques usuelles du signal (amplitude - analyse spectrale)." 

EJEMPLO: Pagina del GRM: 

-( http://wwwjnstitut-national-audiovisuel.fr/sites/ina/medias/upload/arm/mini-sites/acousmoqraphies/co/Acousmoqraphies.html V 



A su vez existen trabajos teoricos como los del compositor andaluz Javier 
Campana, quien ha escrito sobre el analisis de las musicas electroacusticas y las musicas 
electroacusticas en tiempo real. 



EJEMPLOS DE ARTICULOS: (Algunos en al revista Espacio Sonoro). 
( http://espaciosonoro.tallersonoro.com/ ) 



-Master I - « Analyse de la production des musiques electroacoustiques « 
-Gestualidad y sonido entorno a diferentes dimensiones espacio-temporales 
-Estudio sobre la musica mixta en tiempo real. 
-"Os Oris" Componer las interacciones para musicas mixtas. 



Otra fuente interesante y que expongo a continuacion es el articulo publicado en 
diversas revistas de la compositora Petra Bachrata: "Interaccion gestual en la musica para 
instrumentos y sonidos electroacusticos": 

-Revista en el Limite: http://www.unla.edu.ar/public/en_el_Limite/index.php 



En este articulo se explora las distintas posibilidades de analisis de las 
interacciones entre instrumento y electronica. Se expone una categorizacion o enfoque de 
5 niveles: 

-1. Modelos elementales de interaction gestual 



1.1. Interaccion gestual por similitud o diferencia de altura/frecuencia 

Fusion por combinacion de alturas/frecuencias identicas 

Fusion por similitud de frecuencias 

Contraste por disparidad de frecuencias 

Interaccion por fluctuacion de la amplitud de frecuencias 

Interaccion basada en el ruido 



1.2. Interaccion gestual basada en la organizacion temporal 

Interaccion temporal sincronica 

Interaccion temporal asincronica 

Interaccion proporcional temporal 

Interaccion por agrupacion textural 

Interaccion atemporal 

Surrealismo sonico temporal 



1.3. Interaccion gestual por trayectorias de sonoridad (loudness) 

Interaccion crescendo 

Interaccion decrescendo 

Interaccion por interseccion y entrecruzamiento de la sonoridad 

Combinacion de los modelos anteriores 



1.4. Interaccion gestual segun las caracterfsticas tfmbricas 
Interaccion por reproduccion de timbre 
Interaccion por derivacion de timbre 
Interaccion por asociacion de timbre 



-2. Modelos de interaccion gestual basados en el modelo tripartito de estructura 

Interaccion por ataque 

Interaccion iterada 

Interaccion por resonancia 

Interaccion por resonancia invertida 

Interaccion por combinacion de resonancia (ataque-decaimiento) y resonancia invertida 

(ataque-decaimiento invertido) 

Interaccion por cross-fading: 



-3. Interaccion gestual contrapuntfstica. 

Interaccion repetitiva 

Interaccion imitativa 

Interaccion canonica 

Interaccion canonica con bucle (loop) 

Interaccion proporcional 

Contrapunto entre gestos homogeneos 

Contrapunto entre gestos heterogeneos 

Relacion disparadora (triggering) 

Contrapunto por division gestual 



-4. Relaciones gestuales basadas en caracterfsticas morfo-semanticas 

4.1. Direccion 

4.1.1. Direccion en el campo de las alturas: 
Interaccion lineal 

Interaccion curvilfnea 

Interaccion por manipulacion de la direccion en el campo de las alturas 

4.1.2. Direccion entendida como una evolucion en el tiempo (direccion en el campo de las 
duraciones) 

Interaccion porvelocidad constante 
Interaccion porvelocidad irregular 
Interaccion por aceleracion 
Interaccion por desaceleracion 
Tipos combinados de interaccion 
Interaccion por manipulacion temporal: 

4.2. Energfa 

Interaccion por energfa constante o mantenida 
Interaccion por incremento de energfa 
Interaccion por disminucion de energfa 
Interaccion por energfa transformada o convertida 
Combinacion de los modelos previos. 



-5. Modelos espaciales de interaccion gestual 

Relacion independiente (contraste espacial) 

Relacion interactiva (fusion espacial) 

Relacion disparadora (disparador de movimiento espacial) 

PREGUNTA: Si bein estas relaciones se extraen del trabajo electroacustico nos os 
parece que estas tecnicas se pueden aplicar tambien a la creacion instrumental tambien ? 



BLOQUE 2 

(2 horas) 



-La musica concreta instrumental. 

Helmut Lachenmann ( http://es.wikipedia.org/wiki/Helmut_Lachenmann ). Conceptos 
fundamentales a desarrollar: 

-La reflexion sobre el aparato estetico 

-El objecto sonoro instrumental como material sonoro. 



AUDICION COMENTADA: "Pression" para violoncelo. ( http://youtu.be/CB- 
7qDceqEq ) 
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-El espectralismo. 

La organizacion y la re organization de espectros para construir y articular un 
discurso musical. Por ejemplo basado en procesos de tension, distension. De espectro 
armonico a inarmonico. 



AUDICION COMENTADA De la pieza "Partiels" de Gerard Grisey: 
( http://voutu.be/kX77MC5oXDY ). 

Analisis en Internet: 

-Gerard Grisey: ( http://webetab.ac-bordeaux.fr/Pedagoqie/Musique/grisey.html ) 

-Amers de Kaija Saariaho: 

( http://brahms.ircam.fr/media/repertoire/gen/saariaho- 
amers/co/partie2_1 .html ) 
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-La saturacion. 

Raphael Cendo y Franck Bedrossian com alguno compositores que trabajo sobre el 
exceso del gesto y de la informacion ara generar nuevas relaciones basadas sobre el 
pseudo control del resultado sonoro. 

-Articulo muy ilustrativo: ( http://hum617.ugr.es/media/qrupos/HUM617/cms/Por 
%20una%20musica%20saturada.pdf ) 




Franck Bedrossian: 
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Propaganda, pour quatuor de saxophones et dectronique (iooS) 







Manifesto, pour huit instruments a vent (2008) 



-La musica objetiva. 



La musica como objeto. Como algo objetivo que se contempla desde fuera. 
Estructuras organizada de ante mano utilizando recursos no convencionales generar una 
una musica apocalfptica. El fin de las artes ? 

El compositor mas relevante es Dmitri Kouliandski. 
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-Pierluigi Billone: 
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-La musica Holofonica. 

El compositor griego P. Kokoras: ( http://www.panayiotiskokoras.com/ nos habla de 
la epoca Holofonica para describir la musica de nuestros dfas. Como las simultanead de 
texturas organizadas por criterios morfologicos y espectro morfologicos. 

Escritos: ( http://www.panayiotiskokoras.com/en/writings.html ) 
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Figure 1. The evolution of musical texture from 
Middle Ages to the present 



-La creacion de unidades sonoras significantes para articular un discurso musical: 
las Unidades Semioticas Temporales y la Morphopoiesis. 



Tanto las Unidades Semioticas Temporales (Francia) como el concepto desarrollado por P. 
Kokoras sobre la Morphopoiesis nos sirven para analizar la musica de hoy como para 
articular un discurso musical basad en la idea de proceso de un punto A a un punto B. 

-Las UST: ( http://www.labo-mim.org/site/index.php72008/08/22/48-les-unites-semiotiques- 
temporelles-elements-nouveaux-d-analyse-musicale ). 



De mi tesis docotral: 

Les Unites Semiotiques Temporelles sont des fragments sonores qui, meme hors 
de leur contexte musical, possedent une signification temporelle due a leur organisation . 

Les UST sont congus a partir de la description type-morphologique des objets 
sonores elaboree par Pierre Schaeffer. Ceux-ci rendent possible /'utilisation d'un 
vocabulaire descriptif et d'un schema de classification des sons selon sept criteres 
morphologiques qui caracterisent I'ecoute reduite. 

- Qui composent la Matiere: la masse, le timbre harmonique, le grain. 

- Qui composent la Forme: la dynamique et I'allure. 

- Qui font reference a la notion de Variation: le profit melodique et le profil de masse. 

Un autre type de classification, utilisee par Schaeffer, utilise trois types de criteres 
fonctionnant par paires : 

- Morphologique. On s'attache a la facture de I'objet d'une part, et a sa masse d'autre part. 

-Tempore!. On considere la duree de I'objet ainsi que les variations a I'interieur de cette 
duree selon les criteres precedents. 

- Structure/. On considere I'equilibre de I'objet, choisi parmi les structures possibles et, 
pour ce niveau structure! choisi, le degre plus ou moins grand d'originalite. 



Cette description requiert de I'auditeur une attitude particuliere que Pierre Schaeffer 
nomme "ecoute reduite". 

Cette description type-morphologique n'est cependant pas utile lorsqu'on souhaite 
considerer la musique en tant qu'objet signifiant. Les UST semblent par contre etre a 
meme de nous aider dans cette approche. Differents fragments musicaux, extraits 
initialement du repertoire electroacoustique, ont ete identifies et regroupes, en fonction de 
leur morphologie et de ce qu'ils semblent communiquer par eux memes, faisant apparaftre 
une classification d'equivalences, les Unites Semiotiques Temporelles. 

On emploie le terme «Unites» car ces fragments font reference aux fragments 
musicaux; "Semiotiques" parce qu'elles semblent avoir un sens; «Temporelles», enfin, car 
le sens de ces unites se manifeste en fonction de /'organisation de la matiere sonore dans 
le temps. 

Les dix-neuf UST reposent sur le resultat sonore pergu, sur I'ecoute. Notre interet 
envers les UST se porte davantage sur la sensation que chacune d'entre elles provoque 
que sur leur description morphologique. Chaque UST est done decrite d'apres les criteres 
suivants: 

- Description morphologique. 

- Description semantique. 

- Autres caracteristiques pertinentes et necessaires. 

Les Dix-neuf UST ont ete respectivement nommees: 

« Chute, Trajectoire inexorable, Contracte-etendu, Elan, Etirement, En flottement, Sans 
direction par divergence d'information, Lourdeur, Freinage, Obsessionnel, Qui avance, Qui 
tourne, Qui veut demarrer, Sans direction par exces d'information, Suspension- 
interrogation, En suspension, Par vagues, Stationnaire, SurTerre ». 



La methodologie utilisee pour decouvrir et decrire les UST est purement empirique. 
Elle repose par ailleurs essentiellement sur des impressions perceptives et des 
raisonnements par analogie . 

-Morphopoiesis: 



Morphopoiesis 
A general procedure for structuring form 

Panayiotis A. KOKORAS 

Technological and Educational Institute of Crete 

Department of Music Technology and Acoustics 

E. Daskalaki. Peribolia 74100 Rethimno, Crete, Greece 

emailSpanayiotiskokoras . com 



Abstract. Composers have always needed tools to craft their music and 
theorists need a methodology to analyse compositions. This paper examines a 
theoretical framework for a general procedure for structuring musical form. It 
studies the organising principles of the internal attributes of a musical work 
that give a unit its specific identity, the functional relationships between it and 
other units, and the ordering and direction of those units. During recent 
decades, timbre as a basic form- bearing dimension has attracted the interest of 
an increasing number of composers and theorists. In the light of this interest, a 
formulation to define the structural procedures of form becomes indispensable 
as a result of the new content and the new questions which it raises .Different 
procedures for structuring form have been developed throughout the history of 
western music. They have always been related to the content, to the musical 
material used in each period. A brief retrospection is presented, from the 
Middle Ages to the present, of the evolution of form as a process. This 
historical survey concludes with a definition of the process of Morphopoiesis 
and suggests a next step in the evolution of musical form. The proposed 
framework continues with a more in-depth analysis of Morphopoiesis, 
analysing it into four hierarchically- ordered levels. From the highest to the 
lowest levels respectively these are Cognition & Perception, Motion, Typo- 
morphology and Transformation. The Transformation level is further refined 
by a description of the main transformation form types and their sound process 
domains. An array of researches and theories has been taken into account to 
form the levels of Morphopoiesis. Several theories and concepts are included 
from works on psychoacoustics, music perception and cognition by McAdams 
and Dregman, on sound morphology and typology originally introduced by 
Schaeffer, and on spectromorphology by Smalley. Morphopoiesis integrates 
all these theories into a general procedure which aims to provide a better 
insight into how form is structured, and therefore a better understanding of the 
music itself. Morphopoiesis is a tool for listening to, analysing and making 
music of all kinds, ranging from electroacoustic music to instrumental and 
vocal music. It is the abstraction of the creative process at its fundamental 
level, the form. 
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Figure 1. From top to bottom: the evolution- of the compositional process from 
the Middle Ages to the Baroque, and from Classicism to the present. 
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-La musica de creacion: Aproximacion a mi trabajo personal desde la composicion 
morfologica. 

Mi trabajo sonoro abarca tanto la musica instrumental, como la musica 
electroacustica, la musica acusmatica y las instalaciones sonoras. ( www.joanbages.com ). 

En cada una de estas disciplinas sonoras y musicales el fenomeno sonoro es para 
mi cada vez mas importante, significativo y relevante. Si bien cada una de estas 
disciplinas implican un dominio de distintas tecnicas de creacion y de composicion, intento 
crear puentes de reflexion y de trabajo entre todas ellas, de forma que no hago distincion 
entre un medio o otro de creacion. En todos los casos, intento utilizar y centrarme en lo 
realmente especffico de cada disciplina, y a su vez, procuro trazar un continuidad en mis 
planteamientos musicales, la composicion morfologica. 

Des de mi practica artfstica procuro concebir la musica contemporanea como un 
genero de codigo abierto. Si bien el termino de musica contemporanea se usa para 
designar algo tan general como la musica que se compone y se interpreta en el presente 
para mi significa algo mas preciso; musica de creacion. La musica de creacion es un 
espacio intelectual de libertad absoluta donde los limites solo vienen dados por las 
necesidades o la naturaleza de cada proyecto artfstico. Mas alia de gustos e intereses 
legftimos de cada compositor la musica contemporanea o de creacion es una actividad 
personal e fntima donde inevitablemente uno se autoimpone, de forma consciente o 
inconsciente, sus limites y herramientas creativas. Es un trabajo sobre uno mismo. 

Existe una supuesta tradicion, un hilo conductor de la musica clasica a la musica 
contemporanea que nos hace participes y nos identifica como grupo, pero si este hilo 
conductor solo responde a criterios de pragmatismo pedagogico y historico su legado de 
bien poco me sirve. Mas alia de las preguntas y respuestas que de cada epoca nos han 
llegado el verdadero hilo conductor de esta tradicion es otro. La capacidad de cada 
compositor de reflexionar, poner en duda, de formalizar y inventar su propio proceso 
creativo, y como todas estas capacidades se ponen en un dialogo permanente con la 
sensibilidad y la percepcion del compositor. 

Desde esta perspectiva la musica contemporanea implica forzosamente una 
actividad creativa de codigo abierto donde las ideas y lo procesos de cualquier otro ambito 
del saber son potencialmente catalizadores del proceso creativo sonoro, pues a su vez lo 
nutren, le dan forma, lo renuevan, le dan otro sentido, etc... Finalmente es cada 
compositor que tiene que construir su espacio de libertad identificando sus fantasmas, su 
condicionantes, sus deseos, etc... 

Des de mi reflexion y practica artfstica sonora intento transitar por este camino 
explorando expresiones sonoras distintas que actuan como vasos comunicantes, 
explorando diversas maneras de plantear el proceso compositivo de una obra, por 
ejemplo desde el "sampling", el collage, lo narrative lo no narrativo, las ideas inconexas, 
etc... 

Recientemente (2010) he establecido unos intereses composicionales, criterios o 
preguntas generales que me hago a mi mismo y que me permiten plantear de forma 
abierta y integradora el proceso de composicion de una nueva obra. 



Cada uno de los siguientes puntos podrfa ser el motivo, el catalizador de una nueva 
obra. Es el proyecto sonoro concreto quien va a determinar lo que es aceptable o no, lo 
que es correcto o necesario, pero siempre, centrandome en un trabajo sobre la 
expresividad, la aparicion, la creacion y articulacion de un discurso basado en 
morfologias sonoras sugerentes. 



INTERESES COMPOSICIONALES 



Algunos pocos ejemplos de piezas mfas: 
Todas las obras podrfan encontrarse 
clasificadas en mas de un interes, pero aquf 
se encuentran puestas en un solo interes 
segun me ha parecido mas pertinente. 
Catalogo de mis piezas en mi web: 
www.joanbages.com 



-Aplicar los Sistemas Musicales Interactivos -Impulsos: El sistema musical interactivo 
en todo o en parte del proceso de escribe en tiempo real la partitura para los 
composicion y/o interpretacion de una obra. cuatro musicos a partir del analisis tambien 

en tiempo real de sonido de entrada 

cualquiera. 

http://ia600805.us.archive.org/29/items/Mate 
rias1/3-lmpulsosCon-partitura-input.mp3 
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-Tot pixelant: El sistema musical interactivo 
escribe en tiempo real la partitura para el 
pianista a partir de cualquier sonido, y a su 
vez, genera la parte electronica. 

http://ia600407.us.archive.org/33/items/NOI 
SES1 -2/1 0-TotPixelant-v2_vbr.mp3 

— rot pixlenat a Sandgren o la pluja" (piano y electronica - SMI) 
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-Escoger y organizar los parametros -Elements de Conducta i Transport: 
sonoros a traves de calculos matematicos, Organizacion de sonidos y objetos sonoros 
esquemas conceptuales, marcos en funcion de las duraciones y el tamano de 

estructurales, cuadros, etc... los tubos de la instalacion sonora. 

http://youtu.be/Oke2VeOE04M 
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-Sobreimpresion: Estructura permutable de 
7 secciones instrumentales. 

http://ia600500.us.archive.org/10/items/Ense 
mbleMusic/5-PrintedOver_vbr.mp3 
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•SOBREiMPRESlOW 
Joan Sages I Rubi 



-Orquestracion sonora. 



-Deux Poissons Japonais: El trabajo sobre 
el timbre de origen electronico y acustico. 



http://ia700303.us.archive.org/34/items/cnv6 

0/cnv60_-_03-joan_bages_i_rubi- 

deux_poissons_electroniques.mp3 
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-Busqueda, investigacion sobre la materia -Le Tailleur de Temps dans I'nterzone: El 
sonora, morfologfas sonoras diversas en el trabajo sobre morfologfas de Criterio de 
sentido de Pierre Schaeffer y Helmut Percepcion: Grano y de Masa de 
Lachenmann. Construir la paleta sonora. Cualificacion de Tipo Complejo. 

http://ia600504.us.archive.org/20/items/hr06 
5/hr065_jbr_deconstruccio_instrumental_06. 
mp3 



Le Tailleur de Temps dans I'Interzone 





-LHC / De los hadrones a la Consciencia / 
Quarks Blaus : El trabajo sobre morfologfas 
de Criterio de Percepcion: Grano y de Masa 
de Cualificacion de Tipo Complejo. 

http://ia600504.us.archive.org/20/items/hr06 
5/hr065Jbr_deconstruccio_instrumental_02. 
wav 
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-Friccio: El trabajo sobre morfologfas de 
Criterio de Percepcion: Grano y de Masa de 
Cualificacion de Tipo Complejo. 



s timbre-GenresCreux-grain-DureeLache-->DLireeModuleAju5tel,aif 
v' timbre-GenresCreux-grain-DureeModuleAjustel.aif 
^ timbne-GenresCreux-grain-DureeModuleA.juste2.aif 

V timbre-GenresCreux-grain-DureeMQduleAjuste3.aif 

t timbre-GenresCreujc-grain-DureeModuleAjuste4.aif 

t timbre-GenresCreux-grain-DureeModuleSerrel.aif 

v timbre-GenresCreux-mass-TypeComplexeXl 

$ timbre-GenresCreux-mass-TypeComplexeX2 

^ timbre-GenresCreux-mass-TypeComplexeX3 

^ timbre-GenresCreux-mass-TypeComplexeX4 

t timbre-GenresCuivre-mass-TypeVariableYl 

$ timbre-GenresCuivre-mass-TypeVariableYZ 

t timbre-GenresCuivre-mas5.-TypeVariableY3 

^ timbre-GenresCuivre-mass-TypeVariableY4 

$ timbre-GenresCuivre-mass-TypeVariableYS 

^ timbre-GenresCuivre-mass-TypeVariableY6 

t timbre-Genres Pointu-grain-DureeModuleAjustel.aii 

t timbre-Genres Pointu-grain-DureeModuleAjuste2.aii 

^ timbre-Genres Pointu-grain-DureeModuleLachel.aif 

^ timbre-Genres Pointu-grain-DureeModuleLache2.aif 

t timbre-Genres Pointu-grain-DureeModuleLache3,aif 

t timbre-Genres Pointu-grain-DureeModulelache4,aif 

^ timbre-Genres Pointu-grain-DureeModuleSerre— >Lacbel.aif 

t timbre-Genres Pointu-grain-DureeModuleSerrel.aif 

^ timbre-Genres Pointu-grain-DureeModuleSerreZ.aif 

^ timbre-Genres Pointu-grain-DureeModuleSerr«3.aif 

$ timbre-Genres Pointu-mass-TypeComplex-Xl 

^ timbre-Genres Pointu-mass-TypeVariable-Yl 

$ timbre-Genres Pointu-mass-TypeVariable-Y2 

^ timbre-Genres Pointu -mass-Type Variable-Y3 

t timbre-GenresPointu-mass-TypeVariable-Y4 

♦ timbre-Genres Pointu-mass-TypeVariable-Y5 

^ timbre-Genres Pointu-mass-TypeVariable-Y6 

$ timbre-Genres Pointj-mass-TypeVariable-Y7 



-Busqueda, investigacion en la forma, es a -...si tu no estuvieras observandome, yo no 
decir, busqueda, investigacion de la estarfa aquf... que incertidumbre !: La forma 
organizacion temporal y estructural del viene generada por la confrontacion y 
material sonoro, musical (macroforma y friccion de texturas y morfologfas dispares. 
microforma). 




-Interactive Laberintus: Relaciones entre 
capas sonoras electronicas dispares pero 
que a su vez generan una continuidad en el 
discurso compuesto en tiempo real. 



http://youtu.be/mrG3ajhNJIU 

-Busqueda, investigacion sobre el gesto -Interactions B: Relaciones entre gestos 
instrumental y musical. bien diferenciados. Es en la percepcion del 

auditor donde se relacionan los distintos 

elementos separados por sub-secciones; 

bloques con gestos musicales bien 

diferenciados. 



http://ia600500.us.archive.org/10/items/Ense 
mbleMusic/3-lnteractions-B_vbr.mp3 
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-Busqueda, investigacion sobre el gesto -La chambre noire : La creacion de nuevos 
ffsico en general, el gesto humano. gestos para tocar el violin generar un 

recorrido sonoro y topografico en el 

instrumento. 

http://ia600802.us.archive.Org/2/items/Soun 
dGeographie/1-LaChambreNoire.mp3 
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-Busqueda, investigacion sobre el contenido -Mas de Mil Ojos Nos vigilan: Los sistemas 

a expresar, el tema a reflexionar a pensar y de vigilancia como catalizador de ideas 

a comunicar (extramusical). Busqueda de la musicales que articulan la forma y el 

comunicacion humana. contenido sonoro de la obra. 

http://www.petcord.com/releases/pc2011-13- 

joan-bages-i-rubi-mas-de-mil-ojos-nos- 

vigilan/ 
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-Atencion a la escucha del publico y a su rol -...si tu no estuvieras observandome, yo no 
en el concierto. estarfa aquf... que incertidumbre !: El 

publico se centra en ciertos elementos del 
discurso sonoro y musical creando su propio 
recorrido entre las texturas propuestas. 



-Busqueda, investigacion en la interrelacion 
de capas sonoras (macro y micro). 



-II suffit d'ecouter la Naiade : La creacion de 
relaciones internas en el interior de una obra 
compacta, densa. Un flujo de sonido 
articulado donde cada instrumento 
representa una capa sonora. 
http://ia600500.us.archive.org/10/items/Ense 
mbleMusic/4-IISuffitEcouterNaiade_vbr.mp3 
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-Busqueda, investigacion 
espacializacion sonora. 



-Atencion a la situacion del interprete en 
concierto y su rol en la obra. 



en la -Piezas acusmaticas: Calida Construccio, 
etc... Interpretacion en acusmonium. El 
espacio como parametro de la composicion 
y interpretacion musical. 



http://ia600406.us.archive.org/33/items/Side 

B-OtherVersions/5-Calida- 

Construcciol .2_vbr.mp3 

-Proyecto de Partituras Sonoras : Poner el 
interprete en una situacion no convencional 
don de escucha y de interpretacion en 
concierto. 



http://www.joanbages.com/arxius- 
web/pagines/im-sonorous-score.html 



-De donde proviene la idea, inspiracion para 
la creacion de una pieza ? Crear obras a 
partir de puntos de partida diversos. Que 
ideas o puntos de partida pueden engendrar 
una idea para una pieza ? Un sonido, un 
concepto, una imagen, un texto, un 
sentimiento, una impresion, etc... 



-L'heure bleue : Pelfcula cine. Un instante 
preciso del amanecer. 

http://ia600802.us.archive.Org/2/items/Soun 
dGeographie/2-HeureBleue.mp3 



-Die Eingefangene Geste: Los Sistemas 
Musicales Interactivos como elemento 
organizador de las relaciones internas en 
una obra instrumental. 

http://ia600802.us.archive.Org/2/items/Soun 
dGeographie/3-DieEingefangeneGeste.mp3 
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-Puesta en escena 



-Titulo obra 



-...si tu no estuvieras observandome, yo no 
estarfa aquf... que incertidumbre ! 
Disposicion de altavoces y musicos en 
escena de forma particular para crear la 
sensacion de multiversos. 

Reflexion general sobre como presentar el 
nombre de una pieza 



Amodo de conclusion abierta, cuestiones de interes: 
Ir hacia una composicion morfologica. 



-El objecto sonoro, el SON I DO es el continente pero tambien es el contenido (la 
substancia). 



-El sonido no es el medio por el cual se nos rebela un mensaje. Es el mensaje. 

-De que versa la musica de hoy: 
.Sobre el fin de las artes/mundo 
Preponderancia del Individuo singular. 

-Que es hoy la musicalidad ? 

.El perfume de una musica, aquello que emana una musica, aquello de intangible; 
emocion, sensacion que nos transmite una musica. 

Porque la musica se tiene que basar en relaciones : causa efecto - variacion - memoria 
- discurso lineal - transformacion gradual. 

-Que es el arte hoy y porque compongo ? 



ANEXOS 

-Carpeta de documentos varios: artfculos, patches, partituras, audios. 
-Cds varios mostrados y trafdos en el curso. 



